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Vorwort 

Auf  diesen  Blättern  sollen  die  Studien  zur  dra- 
matischen Kunst  fortgesetzt  werden,  die  ich  in 
meinem  Buche  „Regie*'  und  in  meiner  Aufsatz- 
reihe „Opernregie"  („Die  Musik"  II)  begonnen 
hatte.  Vom  Allgemeinen  geht  es  somit  jetzt  zum 
Besonderen :  Während  ich  seinerzeit  darangegan- 
gen war,  die  künstlerischen  Pflichten  und  Rechte 
des  modernen  Regisseurs  als  der  verant- 
wortlich führenden  Persönlichkeit  im  Kunstbe- 
triebe der  Bühne,  wenn  auch  nur  in  großen  Umris- 
sen, zu  skizzieren  —  schreite  ich  nunmehr  dahin 
fort,  über  die  einzelnen  Hilfskünste,  die  an  der 
Umsetzung  des  Dichtwerkes  in  seine  Erscheinungs- 
form beteiligt  sind,  des  näheren  zu  sprechen  und 
die  Grundbedingungen  ihrer  Wirksamkeit  aufzu- 
zeigen. 

Als  nächstes  Thema  ergibt  sich  da  von 
selbst :  Schauspielkunst  und  Schauspiel- 
kunst 1  e  r. 

Die  Absicht,  die  ich  mit  dieser  Arbeit  ver- 
folge, ist  die  alte.  Ich  schrieb  nichts  weniger  als 
etwa  ein  Lehrbuch  der  Schauspielkunst.  Was  hätte 
das  für  einen  Sinn?  Als  ob  man  jemals  eine  Kunst 
nach   Büchern  lehren,  aus   Büchern  lernen  kcinnte! 
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Es  handelt  sich  hier  auch  nicht  um  das  Anein- 
anderreihen von  Spitzfindigkeiten  einer  spekula- 
tiven Ästhetik.  Zu  welchem  Zweck  wohl?  Als  ob 
dadurch  vielleicht  die  künstlerische  Kultur  irgend- 
wie  gesteigert  zu  werden   vermöchte ! 

Nicht  mehr  und  nicht  weniger  als  eine  Über- 
sicht von  der  inneren  Organisation  des 
in  Rede  stehenden  Kunstzweiges  wollte 
ich  geben.  Das  Schaffen  und  Mühen,  die  wesent- 
lichen Aufgaben  des  Menschendarstellers 
sollen  abgegrenzt  und  prinzipiell  durchgesprochen 
und  dann  die  großen  ästhetischen  Normen  seiner 
Kunstübung  hieraus  gewonnen  werden.  Natürlich 
interessiert  uns  dabei  nicht  nur  die  Schauspiel- 
kunst, sondern  auch  der  Schauspielkünst- 
ler: eben  als  Künstler,  aber  auch  als  Mensch  — 
in  seiner  Stellung  zu  Welt,  Leben  und  Gesell- 
schaft. Auch  hierüber  dürfte  deshalb  kurz  zu  reden 
sein. 

So  wenden  sich  diese  Studien  also  wiederum 
in  erster  Linie  an  den  Genießenden.  Nach- 
dem sie  zunächst  ganz  allein  für  mich  angestellt 
wurden  —  weil  ich  mir  die  Unterlagen  und  das 
Recht  zu  kritischer  Tätigkeit  im  Parkett  erwerben 
wollte  —  gebe  ich  sie  hiermit  an  alle  weiter,  die 
es  angeht. 

Ich  dachte  nämlich,  daß  ich  denen,  die  im 
Theater  eine  Stätte  der  Kunst  und  nicht  nur 
des  zerstreuenden  Vergnügens  sehen,  durch  meine 
Auseinandersetzungen  womöglich  hier  und  da  das 
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Verständnis  für  den  komplizierten  Mechanismus 
der  Bühne  ein  wenig  erleichtern  könnte.  Und 
dieses  scheint  mir  wichtig.  Ich  bin  der  An- 
sicht, daß  ein  gewisses  Erkennen  seiner  inneren 
Bedingungen  den  eigentlichen  Genuß  des  Kunst- 
werks nicht  unwesentlich  fördert.  Die  Beschäf- 
tigung mit  den  Theoremen  einer  Kunst  schärft 
nicht  nur  die  Sinne,  sondern  macht  auch  gerechter. 

Vielleicht  schließt  diese  ursprüngliche  Absicht 
aber  auch  nicht  aus,  daß  die  Lektüre  sogar  dem 
einen  oder  anderen  Bühnenkünstler  etwas 
bedeuten  könnte.  Das  wäre  dann  allerdings  das 
Höchste. 

Einzelne  Vorschriften,  wie  sie  früher  einmal 
ein  fleißiger  Schauspieler,  E.  Thürnagel,  in 
seinem  gutgemeinten  Buche  ,, Theorie  der  Schau- 
spielkunst'* (Heidelberg  1836)  aufzuzeichnen  un- 
ternahm, darf  er  hier  jedoch  nicht  suchen.  Die 
Kapitel  „Vom  Sprechen"  und  „Von  Gesten  und 
Mimik'*  sind  nur  in  einigen  Grundzügen  behandelt. 
Diese  speziellen  Fragen  mögen  einer  gesonderten 
Darstellung  gelegentlich  einmal  vorbehalten  blei- 
ben. Wir  besitzen  darüber  ja  auch  schon  eine 
ganze  Anzahl  Werke,  die  gewiß  in  vieler  Hinsicht 
veraltet,  trotzdem  aber,  besonders  für  den  reifen, 
kritischen  Künstler  und  Kunstfreund  streckenweise 
noch  immer  brauchbar  sind.  Ich  erinnere  nur  an 
die  „Ideen  zu  einer  Mimik'*  von  J.  Engel  (Ber- 
lin 1785),  an  „Die  Lehre  vom  mündlichen  Vortrag" 
von   R.    Benedix    (Köln    1852),  und  an   „iWimik 
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und  Physiognomik"  von  P  i  d  e  r  i  t  (Detmold  1886). 
Über  die  Technii<  der  Beredsamkeit  hat  man  ja 
neuerdings  erst  wieder  mehrfach  gehandelt. 

Eine  kurzzügige  und  jedem  Gebil- 
deten verständliche  Darlegung  der 
schauspielerischen  Prinzipien  gibt  es 
aber  bisher  in  deutscher  Sprache  noch  nicht.  Die- 
ser mein  Versuch  soll  hier  abhelfen.  Denn  Theo- 
dor Roetschers  weitschichtiges,  im  Hegelstil 
schwer  dahinstampfendes  Buch  von  der  „Kunst  der 
dramatischen  Darstellung*'   (Berlin  1841)  trifft  es 

—  ganz  abgesehen  von  verschiedenen  Eigentüm- 
lichkeiten, die  jene  vergilbten  Blätter  für  uns 
stellenweise   nicht  mehr   recht   genießbar   machen 

—  in  diesen  beiden  Beziehungen  wohl  kaum.  Au- 
ßerdem ist  das  andererseits  wieder  vielfach  auch 
heute  noch  sehr  anregende  Werk  im  Buchhandel 
längst  vergriffen. 

Essen,    zu    Pfingsten    1903. 

Dr.  Carl   Hagemann. 


Übersicht 

I.  Die  Kunst  ist  ein  sozialer  Faktor:  Panein 
et  Circenses.  —  Objekt  und  Zweck-Subjekt  jeder 
künstlerischen  Betätigung  ist  der  Mensch.  -  Jedes 
Kunstwerk  hat  in  sinnfällige  Erscheinung  zu  treten  : 
das  Bühnenstück  bedarf  dazu  mehrerer  Meister. 
—  Grundnormen  des  künstlerischen  Schaffens: 
Sparsamkeit,  Bedeutsamkeit,  Einfachheit,  Steige- 
rung. —  Der  Trieb  zur  Schauspielkunst  entspringt 
dem  allmenschlichen  Anlehnungsbedürfnis  (Selbst- 
entäußerung, Nachahmung)  und  dem  Bedürfnis 
nach  einer  Maske.  —  Schauspielen  heißt :  Menschen 
darstellen.  —  Die  dramatische  Kunst  bedarf  so 
ziemlich  aller  übrigen  Zweige  der  allgemeinen 
Kunstübung  als  Hilfskünste.  Die  wichtigste  Hilfe 
leistet  der  Schauspieler.  —  Verlangt  wird  vom 
Menschendarsteller  das  scheinbare  Sein  einer  vom 
dramatischen  Dichter  vorgezeichneten  Figur,  und 
zwar  für  ein  ganzes  großes  Logenhaus.  -  Dazu 
ist  nötig:  Umwandlungsfähigkeit  und  Fähigkeit 
sinnfälligen  Gestaltens  der  angenommenen  frem- 
den Individualität.  Dramatische  Kunst  und  Mu- 
sik gehören  in  eine  Gruppe.  —  Der  Regisseur 
und  Musikleiter  ein  primus  inter  pares.     -  Grund- 
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legende    Unterschiede   zwischen     der    Kunst     des 
Schauspielers  und  der  des  ausübenden   Musikers. 

II.  Schauspielen  ist  eine  Kunst.  —  Fundamen- 
talsatz des  künstlerischen  Schaffens :  Streben  nach 
künstlerischer  Wahrhaftigkeit,  das  heißt  nicht  nach 
objektiver  Wirklichkeits-Wahrheit,  sondern  nach 
subjektiverKunst-Wahrheit.  Beispiel :  Das  Schnar- 
chen des  älteren  Coquelin.  —  Mitunter  gibt  die 
Natur  dem  Schauspieler  ja  gar  nicht  einmal  eine 
Vorlage.  Beispiel :  „Nickelmann**.  —  Der  Schau- 
spieler wird  bei  seiner  Darstellung  die  natürlichen 
Ausdrucksmittel  zu  Grunde  legen :  er  muß  dabei 
einerseits  übertreiben,  andererseits  dann  wieder 
mildern.  —  Alle  Kunst  ist  eine  Durchdringung  vom 
Allgemeinen  und  Besonderen,  von  Gattung  und 
Individuum,  von  Idee  und  Natur.  Der  Schauspieler 
hat  den  Typus  im  Individuum  darzustellen.  Bei- 
spiel :  Liebesbrief. 

III.  Unterproblem:  Darf  und  soll  der  Schau- 
spieler den  Dichter  gelegentlich  ergänzen?  Im  all- 
gemeinen nicht.  Nur  „wenn  dem  Dramatiker  etwas 
Menschliches  widerfahren  ist",  und  besonders  in 
dem  einen  Falle,  wo  es  sich  um  Kunstwerke  frühe- 
rer Perioden  handelt,  die  dem  modernen  Empfin- 
den zugänglich  gemacht  werden  müssen,  —  An- 
dererseits: wie  weit  kann  der  Schauspieler  (als 
künstlerische  Individualität)  dem  Dramatiker  (als 
künstlerische  Individualität)  überhaupt  folgen? 
Antwort:    Jede   wahre    Kunstleistung    ist     unaus- 
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schöpfbar.  Der  einzelne  Menschendarsteller  schöpft 
die  ihm  überwiesene  Dichterfijrur  für  sich,  mit 
seinen  künstlerischen  Mitteln  aus.  Wir  fordern 
vom  Schauspieler  volle  Verwandlunj^^sfähigkeit,  das 
heißt  künstlerische  Wahrheit,  Wahrheit  für  ihn  als 
einzelnen  Künstler. — Was  ist  Wahrheit?  .. .  Sämt- 
lich sind  sie  wahr,  diese  Hamlets  von  Matkowsky, 
Kainz  und  von  allen  übrigen  echten  Menschcndar- 
stellern.  ;Daher  der  Reiz  der  Neubesetzung.  —  Wir 
treffen  an  unseren  Bühnen  meist  Komiker,  aber 
keine  komischen  Schauspieler.  -  Virtuosen. 
Jede  Rolle  hat  latente  Momente.  —  Originale  und 
manirierte  Leistungen. 

IV.  Wichtige  Doppel  -  Frage  für  den  Schau- 
spieler: Welchen  dichterischen  Gestalten  bin  ich  zu 
einer  restlosen  Darstellung  auf  der  Bühne  als 
Mensch  und  Künstler  kongenial?  —  Stubentalente. 
Bauern-Komödianten.  —  Soubrettenspiel.  Rezi- 
tator und  Schauspieler.  —  Ausgeführte,  in  sich  ab- 
gerundete und  nicht  ausgeführte,  nur  angedeutete 
Charaktere.    Chargenspiel. 

V.  Drei  Etappen  im  Verlauf  des  künstleri- 
schen Prozesses  beim  Menschcndarstellen.  Das 
Moment  der  ersten  Rezeption.  Weibliche  und 
männliche  Schauspieler.  Das  Moment  der  reflek- 
tierenden Durchdringung:  Der  Arbeitsweg.  Das 
Moment  des  eigentlichen  künstlerischen  Schaffens. 
Intuitiv  schaffende  und  reflektierend  schaffende 
Künstler.  —  Wäre  Raffael  selbst  dann  ein  großer 
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Maler  geworden,  wenn  er  zufällig  ohne  Hände 
geboren  wäre?  —  Grundfrage:  Soll  der  Schau- 
spieler in  oder  über  der  Rolle  stehen? 

VI.  Notwendige  Bedingungen  für  den  Men- 
schendarsteller als  künstlerische  Persönlichkeit: 
Sinn  für  das  Dramatisch-Wirksame  —  Schauspiele- 
rische Persönlichkeit  —  Selbstschöpferische  Phan- 
tasie-Tätigkeit —  Geschmack  —  Beurteilungs-  und 
Beobachtungsvermögen  —  Menschen-Erkenntnis ; 
Beobachtung  anderer  Künstler ;  Selbstkontrolle  — 
Daseinsfreudigkeit  —  Temperament  und  Gedächt- 
nis —  Physische  Veranlagung,  Umbildungsfähigkeit 

—  Körper  von  normaler  Beschaffenheit  —  Wohl- 
laut des  Organs  —  Kenntnis  der  Muttersprache  — 
Allgemeine  Bildung  —  Menschenliebe — Ein  „tüch- 
tiger Handwerkerernst''. „Un  comedien  de- 

voit  avoir  ete  nourri  sur  les  genoux  des  reines.'' 

—  Drei  verschiedene  Kategorien  von  Schauspiel- 
Eleven:  Schauspielkinder.  Verlorene  Söhne  und 
verlorene  Töchter.  Der  sogenannte  gebildete 
Schauspiel-Jünger,  —  Die  nötigen  Vorbedingungen 
zur  Schauspielkunst  werden  durchweg  nicht  erfüllt. 

VII.  Von  der  Charakter-Schöpfung,  —  Einzel- 
ner Charakter  als  Glied  im  Rahmen  des  Ganzen.  — 
Echte  Künstler  und  echte  Kunstfreunde  wiss'en 
nichts  von  Stoffmonopolen,  Stoffbeschränkung  ist 
der  Tod  aller  Kunst,  —  Der  Dichter  spielt  auf 
seinen  Charakteren  wie  der  Tonkünstler  auf  sei- 
nem   Orchester    spielt.    —    Die    Bühnenkunst    hat 
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demokratische,  oligarchische  Verfassung^.  —  Sie  ist 
stets  für  wenige  nur  gewesen.  —  Der  Philister 
und  die  Weiterentwici<elung  der  Bühnenkunst.  — 
Kunsttheater.  —  Siegfried  Wagner  als  Kunstwart 
der  Deutschen.  —  Wir  verlangen  vom  Künstler 
die  Genesis  des  Charakters  als  Darstellung  eines 
zwingenden  Prozesses.  —  Der  Philister  und  seine 
Menschenkenntnis.  —  Das  Wirken  des  dichteri- 
schen Genies.  Richard  Wagner:  Seher,  Dichter, 
Künstler.  —  Klar  werden  muß  zweierlei :  Die 
Entwicklung  der  Handlung  und  die  Entwickelung 
der  Charaktere  als  Hilfen,  als  Voraussetzung  der 
Entwickelung  der  Handlung.  —  Der  Schauspieler 
soll  nicht  nur  seinen  Charakter  darstellen,  son- 
dern aus  diesem  Charakter  heraus  auch  wirkliche 
Handlungen  auf  der  Bühne  begehen.  —  Er  muß 
sein  Tun  und  Lassen  nach  Maßgabe  des  zeitlich 
beschränkten  Bühnen-Ablaufs  verkürzen. 

VIII.  Die  verschiedenen  Ausdruck-Sphären  der 
Menschendarstellung.  —  Die  Mittel  des  Sprech- 
organs und  des  Körperausdrucks.  —  Stummes 
Spiel.  —  Von  der  Beredsamkeit  des  Schauspielers. 
Die  menschliche  Sprechstimme  als  eins  der  vor- 
nehmlichsten  Darstellungs-Organe  des  Schauspie- 
lers. —  Grundhaltung  und  ürundton  :  Die  ,, innere 
Maske''.  Mangelhafte  Ausbildung  der  Sprech- 
mittel. —  Allgemeine  Grundsätze  des  Problems  von 
der  schauspielerischen  Rhetorik:  Der  Schauspick-r 
soll  ein  „vorgetragenes  Gespräch"  liefern.    Dabei 
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muß  er  so  zu  reden  versuchen,  daß  wir  Zuhörer 
den  Eindruck  haben,  er  redet  so,  wie  wir  alle  im 
Leben  reden.  —  Weitere  Norrnen :  Er  rede  be- 
deutsam und  mit  einer  mittleren  Stimmstärke.  — 
Rhythmik-Metrik.  Tempo.  Dynamik.  —  Die  deut- 
sche Sprache  verträgt  kein  allzu  schnelles  Grund- 
tempo. —  Im  Theater  wird  fließender  gesprochen 
als  im  Leben.  —  Von  der  körperlichen  Beredsam- 
keit.—  Willkürliche  und  unwillkürliche  Ausdrucks- 
Bewegungen.  —  Symbolische  und  malende  Gebär- 
den. ^  Redner  und  Schauspieler. 

IX.  Die  Maske.  —  Eine  charakteristische  äu- 
ßere Erscheinung  rührt  Vergangenes  auf  und  läßt 
Zukünftiges  möglich  erscheinen.  Sie  liefert  die 
betreffende  Persönlichkeit  in  der  Nuß.  —  Die 
Biühne  überbietet  auch  hier  die  Wirklichkeit,  indem 
sie  verdeutlicht,  verdichtet.  —  Seydelmann  als 
einer  der  größten  Künstler  der  Maske.  —  Die  bild- 
nerische Tätigkeit  des  Schauspielers  beim  Masken- 
machen. —  Die  äußere  Erscheinung  muß  ihm  fest 
und  untrüglich  aus  der  einzelnen  Rolle  gleichsam 
herausspringen.  Dazu  nötig:  Beobachtungs-  und 
künstlerisches  Assoziations-Vermögen.  —  Über 
Perücken   und   vom    Schminken.    —    Das   Kostüm. 

—  Der  Schauspieler  ist  auch  Maler.  —  Mit  schla- 
gendem Toiletten-Instinkt  muß  sich  erlesener  Ge- 
schmack und  künstlerischer  Takt  zusammenfinden. 

—  Lyrische  und  dramatische  Potenzen  der  Klei- 
dung.  —   In  der  historischen   Bekleidung  hat  das 
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archäologische  Moment  hinter  dem  ästhetischen  zu- 
rückzutreten. —  Geschichtliches.  —  Das  Kostüm 
soll  nur  den  Eindruck  des  Historisch-Wahren  her- 
vorrufen. —  Ausklügelung  charakteristischer  Ein- 
zelheiten in  der  Kleidung. 

X.  Publikum  und  Kritik.  —  Die  Bühnenkunst 
hat  ihre  Wirkung  nur  in  der  Gegenwart.  Eine 
Schauspielleistung,  die  bis  zehn  Uhr  abends  nicht 
sanktioniert  wurde,  ist  unwiederbringlich  verloren. 
Für  den  Schauspieler  bleibt  nichts  wie  bewun- 
dernde Nachrede.  —  Dafür  ist  ihm  aber  der  größte 
Augenblicks-Erfolg  unter  allen  Künstlern  beschie- 
den. —  Aus  all  dem  erklärt  sich  leicht  die  Eitel- 
keit der  Schauspieler  und  das  Girren  nach  sofor- 
tigem Lob.  —  Diese  Eigenschaften  haben  dann 
häufig  Selbstverherrlichung  und  Selbstgenügsam- 
keit im  Gefolge.  —  Die  große  Abergläubigkeit 
der  Schauspieler.  —  Die  gesellschaftliche  Stellung 
der   Schauspieler. 


I. 

Die  Kunst  ist  nicht  Selbstzweck  -   nicht  allein 
Selbstzweck.   Der  sogenannte  Befreiungsakt,  Sclbst- 
Befreiungsakt  des    Künstlers   in    Ehren!     Für  das 
Publikum  und  seine  Helfer,  Berater,  Förderer,  für 
die  ästhetische  Kritik:  für  alle  Kunst-Genuß-Men- 
schen  bleibt   aber   dieser   innere   Vorgang  beim 
Schaffen  und  Schaffenden  stets  eine  Nebenerschei- 
nung.   Die  Kunst  ist  für  die  menschliche  Gemein- 
schaft, für  das  einzelne,  äußeren  Sinnes-  und  Ge- 
fühlseindrücken   gegenüber    empfängliche     Indivi- 
duum   ein    sozialer    Faktor,    eine    Daseinsbe- 
dingung.   Panem   et  Circenses !    Brot  und   Künste 
(Spiele) . . .  Oder  will  man  es  anders  sagen  :  Etwas 
für  den    Hunger  und   etwas   für  die  Liebe!    .Man 
fasse  hier  die  Liebe  so  weit  und  tief  wie  immer 
denkbar:   Die  Liebe  zu  allem  Jenseitigen,  Jenseits- 
Täglichen  —  zu  allem  Schönen,  Hohen,  Erhabenen. 
Die  Liebe  zu  dem  Anderen  vom  andern  Geschlecht 
als  eine  Art  von  Anbetung  des  Menschlich-Schönen 
und   Ästhetisch-Schönen.    Und   dann   die   Liebe  zu 
den    Gegenständen    der    Kunst  ü  b  u  n  g ,    die   der 
Künstler    nach    dem    Bilde    des    A\enschen    schuf, 
erschuf. 

Das  Objekt  (Universal-Modell )  und  das  Zweck- 
Subjekt   jeder    künstlerischen    Betätigung    ist    der 

2. 
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Mensch  :  Ihm  baut  der  Künstler  für  seine  Be- 
dürfnisse Häuser,  Tempel,  Schausäle  (Architektur) 
—  ihn  bildet  er  nach  als  Einzelwesen  und  in  Wech- 
selwirkung mit  seiner  Umgebung,  auch  hin  und 
wieder  diese  seine  Umgebung  allein  (Plastik,  Ma- 
lerei) —  seine  Gefühle  und  Gefühls-Komplexe  hält 
er  in  Tönen  fest,  die  er  zu  machtvoll  klingenden 
Seelen  -  Schilderungen  zusammenballt  (Musik)  — 
ihn,  sein  Leben  und  Handeln  stellt  er  dar  in  einem 
Verlauf  charakteristischen  Tun  und  Treibens,  vom 
einfachen  lyrischen  Erguß  bis  zum  wuchtigen 
Kunstgebäude  des  Dramas  (Poesie) :  und  all  dieses 
zu  seinem,  des  Menschen  Besten  —  zu  seinem  Ge- 
nuß,  zu  seiner   Erhebung  .  .  . 

Die  Kunst  ist  also  ein  Gesellschafts-Element: 
eins  der  gewaltigsten,  vielleicht  das  gewaltigste. 
Es  gibt  Schranken,  die  allein  sie,  wenn  schließlich 
auch  nur  für  wenige  Augenblicke,  niederzureißen 
vermag.  Wo  finden  sich  sonst  alle  Schichten  der 
staatlichen  Gemeinschaft  —  vom  Vollblut-Aristo- 
kraten bis  zum  Bürgers-  und  Bauersmann,  vom 
höchsten  Staatsbeamten  bis  zum  einfachsten  Hand- 
werker, vom  fertigen  Kunstkenner  bis  zum  ange- 
henden Kunstnovizen,  vom  grauhaarigen  Gelehrten 
bis  zum  jüngsten  Studenten,  Männer,  Frauen,  Kna- 
ben, Mädchen  —  geschlossen  mit  ein  und  dem- 
selben Wunsch  nach  Labung  ihrer  allmenschlichen 
Bedürfnisse  zusammen,  wie  zum  Beispiel  in  den 
Schaustellungen  des  Theaters! 

Jedes  Kunstwerk  hat  ,nun  zum  Betätigen  dieser 
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seiner  sozialen  Hauptnote,  zum  Erzielen  irgend 
welcher  Wirkung  in  sinnfällige  Erschei- 
nung zu  treten.  Die  Umgebung  des  Architek- 
turwerks muß  einen  richtigen  Augenpunkt  zum  Be- 
trachten gewähren  —  die  plastische  Gruppe  und 
das  Bild  in  passendem  Raum  und  ästhetisch  be- 
dingter Umrahmung  unter  richtiger  Beleuchtung 
aufgestellt  oder  aufgehängt  werden.  Das  Musik- 
stück verlangt  einen  akustisch  gut  temperierten 
Saal  und  eine  entsprechend  günstige  Aufstellung 
der  Ausübenden  —  das  Drama  gar  ein  seiner  kom- 
plizierten künstlerischen  Struktur  angemessenes 
Gebäude  und  den  ganzen  großen  zugehörigen 
Apparat. 

Sind  diese  Bedingungen  gegeben,  so  beruht 
das  In-die-Erscheinung-treten  des  Kunstobjekts  in 
den  Zweigen  der  bildenden  Künste  auf  der 
Wirksamkeit  eines  einzelnen  Meisters:  trotz- 
dem hier  —  namentlich  da,  wo  man  sich  dem 
Kunsthandwerk  nähert,  aber  auch  sonst  —  vielfach 
Schüler  größerer  Meister  zu  ihrem  Lehrer  län- 
gere oder  kürzere  Zeit  in  dem  Verhältnis  eines 
nachschaffenden  Künstlers  gestanden  haben  und 
auch  heute  noch  stehen,  indem  sie  ausschließlich 
nach  seinen  Intentionen  und  meist  zu  seinen 
Gunsten  an  irgend  einer  umfassenden  Schöpfung 
mitarbeiten.  Auch  die  Architektur  gehört  da- 
hin, denn  die  Hilfstruppen  des  Arcliitektcn  sind 
im  wesentlichen  nur  Handwerker.  Er  allein  bleibt 
stets  der  Schöpfer,   Künstler. 
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Die  Musik  aber  und  mehr  noch  das  Thea- 
ter bedarf  dagegen  mehrerer  Meister:  des 
produzierenden  —  und  des,  oder  lieber  gleich 
der  reproduzierenden  :  besser  gesagt,  der  ausüben- 
den, ausgebenden,  darstellenden  Künstler.  Die 
Tonkunst  und  die  Biühnenkunst  bedingen  nicht  eine 
Personal-Union  des  innerlich  schaffenden  mit  dem, 
das  innerlich  Geschaffene  sofort  restlos  versinn- 
lichenden  Künstler  —  wenn  auch  in  einzelnen 
Zweigen  und  für  gewisse  Verhältnisse  dieser  beiden 
Gebiete  sehr  wohl  eine  Einheit  des  erschaffenden 
und  des  gestaltenden  Künstlers  möglich  ist.  Man 
denke  nur  an  Liszt  und  viele  andere  Instrumen- 
tal-Virtuosen, die  sich  selbst  ihre  Bravoursachen 
schrieben  und  schreiben,  und  nicht  zuletzt  an  Sha- 
kespeare, Moliere,  Iffland,  überhaupt  an  die  sehr 
häufigen   Erscheinungen  der  Schauspieler-Dichter. 


Die  Grundgebote  des  künstleri- 
schen Schaffens  im  allgemeinen  gelten  na- 
türlicherweise auch  für  die  Betätigung  des  Schau- 
spielers im  einzelnen  —  fast  möchte  man  sagen  : 
für  ihn  besonders  zwingend,  weil  die  Bühnenkunst 
mit  ihrem  verweilenden  und  vorüberfließenden 
(transitorischen)  Charakter  den  umfassendsten 
Zweig  der  gesamten  Kunstübung  darstellt  und  da- 
her alle  ästhetischen  Gesetze  mit  mehr  oder  we- 
niger kategorischer  Zuspitzung  in  ihren  Bereich 
zieht.   Sie  liefert  einerseits  Erscheinungen,  die  kür- 


—  23  — 

zere  oder  längere  Zeit  andauern  :  dc-n  Rahmen  für 
das   dramatische   Geschehen  andererseits   aber 

und  vor  allem  auch  eine  Summe,  eine  Folge  von 
Erscheinungen  in  einem  ästhetisch  geregelten  Ab- 
lauf: das  Spiel  der  dramatischen  Figuren  inner- 
halb eben  dieses  Rahmens.  So  scheint  es  fast,  als 
wenn  diese  allgemeinen  künstlerischen  Normen  in 
erster  Linie  vom  Theater  und  seinen  ästhetischen 
Bedingungen  abgezogen  wären.  Oder  besser:  als 
ob  das  Theater  durch  die  Universalität  seines 
künstlerischen  Gesamt-Charakters  die  schlagendste 
Möglichkeit  lieferte,  die  allgemeinen  künst- 
lerischen Normen  abzuziehen,  zu  formulieren 
und  zur  durchschnittlichen  Gültigkeit  zu  erheben. 
Man  sollte  hier  nämlich  nicht  von  „Gesetzen" 
reden,  die  an  die  Kunstwerke  und  Kunstzweige 
herangetragen,  sondern  vielmehr  nur  von  „Nor- 
men*', die  aus  ihnen  herausgelesen  oder  nur  von 
„ästhetischen  Tatsachen",  die  konstatiert  werden 
können. 

Die  Verwendung  der  Ausdrucksmittel  des 
Künstlers  schlechthin  und  des  dramatischen  Künst- 
lers in  allererster  Linie  regelt  sich  —  ich  behalte 
den  Ausdruck  der  Einfachheit  halber  bei 

1 .  nach  dem  Gesetze  der  Sparsamkeit 
im  Gebrauch  der  ästhetischen  Hilfen. 
Die  Natur  ergeht  sich  verschwenderisch,  üppig, 
für  alle  möglichen  Fälle  überprodu/ierend :  mit 
Rücksicht  auf  die  Intensität,  (,)ualit;it  und  Quan- 
tität ihrer   Erzeugnisse.    Die   Kunst  dagegen   ist 
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sparsam,  haushälterisch  und  produziert  nur  für 
den  einzelnen  Fall.  Sie  vermeidet  zunächst  ein- 
mal alles  Unnütze,  nicht  für  die  ganz  bestimmte 
Leistung  Zweckvolle.  Schon  Goethe  mahnt  an  die 
alte  Wahrheit,  daß  es  stets  das  Beste  ist,  überflüs- 
sige Dinge  zu  unterlassen  —  besonders  in  jeder 
Art  von  künstlerischer  Betätigung.  Die  Kunst  for- 
dert dann  aber  auch  nicht  inur  in  der  ganzen  Anlage 
ihrer  Werke,  sondern  ebenso  für  die  Durchführung 
im  einzelnen  und  einzelsten  die  höchste  Mäßigung 
in  den  Mitteln  zur  Versinnlichung  einer  bestimm- 
ten höheren  Absicht.  Die  ganze  Ausdrucksweise  ist 
bei  jedem  ästhetischen  Verfahren  auch  für  den 
einzelnen  Fall  nach  dem  Gesetz  des  kleinsten  Kräf- 
teverbrauchs zu  gestalten.  „Das  Gewaltigste  mit 
dem  geringsten  Aufwand  an  Kraft*',  sagt  Nietzsche. 

Die  Verwendung  der  künstlerischen  Aus- 
drucksmittel   untersteht 

2.  dem  Gesetze  der  Bedeutsamkeit 
im  Gebrauch  der  ästhetischen  Hilfen. 
Die  Kunst  ist  allerdings  sparsam.  In  der  Sparsam- 
keit aber  bedeutsam,  gewichtig,  treffend,  überzeu- 
gend, überwältigend.  Das  Alltägliche  und  Triviale 
liegt  ihr  fern.  Sie  wirkt  durch  die  Sicherheit  und 
Eindeutigkeit,  wenn  man  will  durch  die  Außeror- 
dentlichkeit, Vornehmheit  ihrer  Mittel.  Die  Kunst 
hat  Sonntags-Charakter.  Gleichzeitig  aber  verlangt 
sie  auch  homöopathisches  Verfahren:  kleine  und 
schnell  wirkende  Dosen.  Der  Künstler  muß  seine 
aus    der    Natur     genommenen    Darstellungsmittel 
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nicht  nur  reinigen,  sondern  auch  komprimieren. 
Denn  nur  so  wird  es  möglich,  auch  die  feinsten 
Schattierungen  im  Seelenleben  leicht  faßlich  wei- 
terzugeben und  den  Genießenden  damit  zwingend 
zu  infizieren.  Mit  der  Musik  stellt  vor  allem  das 
Theater  als  transitorische,  schnell  an  den  Sinnen 
des  Genießenden  vorbei  gleitende  Kunst  diese  An- 
forderung. 

Die  Verwendung  der  künstlerischen  Ausdrucks- 
mittel hat 

3.  dem  Gesetz  der  Simplizität,  der 
edlen  Einfachheit  für  die  allgemeine 
Anlage  der  ästhetischen  Hilfen  zu  fol- 
gen. Was  der  Künstler  unkompliziert  und  ursprüng- 
lich sagen  und  darstellen  kann,  sage  und  darstelle 
er  unkompliziert  und  ursprünglich.  Die  einfachste 
Ausdrucksmöglichkeit  ist  immer  die  angemessenste. 

Besonders  für  die  dramatische 
Kunst  steht  nun  aber  an  der  Spitze  aller  ästhe- 
tischen Normen 

4.  das  Gesetz  der  Steigerung  im  Ab- 
lauf des  einzelnen  Kunstwerks  das 
Herausarbeiten  einer  künstlerischen  Kulmination 
innerhalb  der  auf  sparsame  Verwendung  der  ein- 
zelnen Mittel  beruhenden  Kunstleistiing :  und  zwar 
zunächst  durch  ein  straffes  Zurückhalten  der  ästhe- 
tischen Hilfen  zu  Anfang  und  dann  durch  allmäh- 
liches Zulegen  in  chromatischem  Aufstieg  bis  zum 
Ausgeben  der  äußerst  zulässigen  A\ittel  im  Punkte 
der  Entscheidung  —  im  „point  ä  faire",  um  einen 
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treffenden  Ausdruck  von  Francisque  Sarcey  zu  ge- 
brauchen. Nur  auf  diese  Weise  ist  die  ästhetische 
Fesselung  des  Genießenden  in  den  transitorischen 
Künsten  möglich  —  diese  erste  und  letzte  Aufgabe 
aller  und  jeder  Kunsttätigkeit. 

Um  nun  alle  diese  allgemeinen  Vorschriften 
befolgen  zu  können,  bedarf  es  für  den  Schau- 
spieler, für  diese  wichtigste  Hilfskraft  zur  fak- 
tischen Darstellung  des  Dramas,  als  oberste  grund- 
legende Anforderung  der  absoluten  und  verläß- 
lichen Herrschaft  über  die  ganze  unendliche  Skala 
der  menschlich-allzumenschlichen  Stimmungen  und 
Gefühlsäußerungen  und  der  diesen  Stimmungen 
und  Gefühlsäußerungen  für  den  konkreten  Fall 
entsprechenden  Ausdrucksmittel:  einer  bis  ins 
Letzte  dringenden  Du  r  ch  ge  i  s  t  i  gu  n  g 
aller    Darstellungs-Symbole. 


Das  Primäre  im  Menschsein,  die  wurzelhafte 
Funktion,  der  konstante  Faktor  des  Seelenlebens 
ist  das  Gefühl,  der  Wille  :  das  Tun,  das  Han- 
deln in  positivem  und  negativem  Sinne,  Der  In- 
tellekt muß  sich  als  etwas  Sekundäres  und  zu- 
gleich als  der  variable  Faktor  des  Seelenlebens  be- 
scheiden. Schopenhauer  hat  uns  diese  Erkenntnis 
gebracht.  Und  niemand  zweifelt  heute  mehr  an  der 
Richtigkeit  seiner  voluntaristischen  Psychologie : 
Die  innerste  Menschennatur  ist  produktiv.  Die 
wenigsten   Menschen    fühlen   und   tun   aber   etwas 
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Eigenes,  Selbständiges,  Neues.  Die  meisten  be- 
gnügen sich,  im  ganzen  oder  doch  in  vielen  Ein- 
zelheiten etwas  als  nützlich,  gut  und  passend  w  i  c- 
d  e  r  zu  fühlen,  wieder  zu  tun  -  nachzufühlen, 
nach  zutun.  So  herrscht  auf  allen  (jebieten 
menschlicher  Betätigung  die  Sitte,  der  Brauch 
so  ist  das  Dasein  auf  eine  Anzahl  Formeln  ge- 
bracht, in  die  verschiedensten  Codices  gespannt. 
Anlehnungsbedürfnis  und  Nachah- 
mungstrieb sind  fundamentale  Eigenschaften 
des    Menschen. 

Auf  diesen  beiden,  nahe  mit  einander  verwand- 
ten Sonderheiten  beruht  nun  wohl  zum  e  i  n  e  n  Teil 
im  Grunde  der  so  überaus  verbreitete  Trieb  zur 
Schauspielkunst.  Wer  hat  nicht  schon  einmal 
Theater  gespielt  oder  wenigstens  doch  gern  Thea- 
ter spielen  wollen  !  Schon  das  Kind  ist  ein  kleiner 
Komödiant.  Bald  spielt  es  Kutscher,  bald  Karussel- 
Besitzer.  Hier  Pferd  und  da  Hund.  Heute  denken 
sich  die  Geschwister  in  das  Verhältnis  von  Mutter 
und  Kindern  hinein,  morgen  wieder  sind  sie  Leh- 
rer und  Schüler.  Dabei  gehen  alle  diese  Metamor- 
phosen mit  souveräner  Leichtigkeit  vor  sich.  We- 
nige Attribute  genügen  :  eine  Peitsche,  ein  Papier- 
hut, eine  Schnur,  ein  Stock.  Und  nur  sehr  selten 
fallen  unsere  Kleinen  aus  der  Rolle.  Es  sei  denn, 
daß  stärkere  Charakter-Instanzen  wie  Lust  zur  Ab- 
wechselung, Zanksucht,  Trotz  oder  andere  Eigen- 
heiten die  Oberhand  gewinnen.  Sehr  gorn  werden 
dann   auch   spezielle   Persönlichkeiten   hier  und  da 
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aufs  Korn  genommen  :  man  bleibt  nicht  beim  Ty- 
pischen stehen,  sondern  schreitet  zum  Individuellen 
fort.  Welche  Freude  machte  es  uns  als  Jungen, 
den  bestimmten  Lehrer  oder  sonst  eine  Respekts- 
person zu  kopieren  oder  von  einem  anderen  da- 
für veranlagten  Kameraden  kopieren  zu  lassen ! 
Die  Ecksteinsche  Geschichte  vom  Primaner  Rompf 
und  seinem  Karzer-Aufenthalt  hat  besonders  durch 
den  innerlich  wahren  Vorwurf  so  etwas  wie  Ewig- 
keitswert. 

Zum  anderen  Teil  entspringt  aber  die  schau- 
spielerische Lust  des  Menschen  auch  wohl  aus 
einer  gewissen  Freude  daran,  sich  einmal  selbst 
aufgeben  zu  können:  aus  dem  Bedürfnis 
nach  einer  Maske.  Wenigstens  hat  Nietzsche 
das  dramatische  Urphänomen  gleich  auf  den  ersten 
Seiten  der  über  alles  herrlichen  ,, Geburt  der  Tra- 
gödie" so  gedeutet.  Man  sieht  sich  gelegentlich 
gern  verwandelt.  Mit  unsagbarem  Vergnügen  zieht 
man  den  alten  Adam  zu  Zeiten  einmal  aus.  Dabei 
geht  die  Lust,  sich  zu  entäußern,  auch  hier  meist 
auf  irgend  einen  Typus  im  Menschlichen.  Wieder- 
um liefert  die  Kinderstube  und  vor  allem  die  Fast- 
nacht die  nötigen  Belege.  Die  meisten  laufen  an 
diesen  Februar-Tagen  als  Narren,  Bauern,  Lumpen 
oder  sonst  etwas  derartiges  herum  und  die  Kinder 
spielen  Räuber  und  Landgendarm.  Zur  Frönung 
dieses  Bedürfnisses  nach  einem  anderen  Sein  ge- 
nügt uns  eben  schon  eine  typische  Maske.  Wir 
fühlen  uns  dabei  am  freiesten,  am  wenigsten  ein- 
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geengt.  Und  darauf  kommt  es  doch  an.  Viel  sel- 
tener greifen  wir  daher  zur  Wandlung  in  eine 
ganz  bestimmte  Persönlichkeit,  die  uns  durch  ihre 
Eigenartigkeit   wieder    Fesseln    anlegt. 

Aus  dieser  Masse  mit  dem  gleichen  Triebe  zur 
Selbstentäußerung  und  zur  Nachahmung  erhebt  sich 
nun  der  künstlerisch  veranlagte  höhere 
Mensch  durch  die  Wahl  seines  Nachah- 
mungs-Objektes heraus.  Ihn  reizt  nicht  der 
Typus  und  nicht  der  einzelne  Mensch, wie  er  gerade 
da  ist.  Ihn  reizt  die  höhere  Potenz  des  Wer- 
tes Mensch  in  irgend  einer  Beziehung  zu  Welt 
und  Leben:  also  der  dichterisch  geschaute 
Charakter,  der  dichterisch  wahre 
Mensch.  Nach  der  Darstellung  von  irgendeinem 
der  tausend  Querschnitte  d'eses  wahren  j\\  lmi - 
sehen  steht  sein  Sehnen.  Wer  das  fühlt  und  er- 
jagen will,  ist  der  echte  Schauspieler,  der 
künstlerische    Menschen  darstell  er. 


Schauspielen  heißt:  Menschen  darstel- 
len. Faktische  Menschen  iinnitten  faktischer  Um- 
gebung —  wenn  auch  diese  Menschen  und  diese 
ihre  Umgebung  bestimmten  gemein-kiinstlerischen 
und  sonder-künstlerischen  üesichtspunkten  unter- 
liegen. Die  Materie  für  die  gestaltenden  Faktoren 
der  Bühnenkunst  wird  aus  der  physischen  Realit:it 
erborgt.  Es  ist  der  menschliche  K  o  r  p  c  r, 
und   zwar  jedesmal   in   einer   bestimmten   äußeren 
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Erscheinung,  unter  dem  Einfluß  wechselnder  Be- 
leuchtung und  in  einem  Rahmen  aus  Gebilden  von 
Holz,  Eisen,  Stein,  Erde,  von  dekorativen  Gevvtben 
aller  Art  oder  solchen  Stoffen,  die  durch  zweck- 
entsprechende Herrichtung  die  Wirklichkeit  dar- 
zustellen,   vorzutäuschen    vermögen. 

Da  nun  die  Wirklichkeit,  um  deren  künst- 
lerisch gehobene  Darstellung  es  sich  im  Drama 
handelt,  mit  Werken  aus  allen  möglichen  Sphären 
der  Kunst  und  des  Kunsthandwerks  angefüllt  ist, 
bedarf  die  dramatische  Kunst  als  Ganzes  so  ziem- 
lich aller  übrigen  Zweige  der  Kunstausübung  als 
Hilfskünste. 

Die  wichtigste  Hilfe  aber  leistet  bei  alledem 
der  Schauspieler,  der  das  handelnde  trei- 
bende Moment  des  Dramas  in  einer  gegebenen 
Umwelt  zu  verwickeln  und  zu  entwickeln  hat  und 
damit  zum  eigentlichen  Träger  der  Gefühls-  und 
Ideensphäre  des  Dichters  berufen  erscheint  —  in 
einer  gegebenen  Umwelt,  die  sich  allerdings 
ebenfalls,  wenn  auch  um  vieles  schwerfälliger,  mit 
ihm  nach  Wunsch  und  Willen  ,des  Dichters  zum  Er- 
zielen der  adäquatesten  Gesamt-Stimmung  und  des 
künstlerischen  Gesamtgehalts  verändern  kann. 

Schauspielen  heißt:  Menschen  darstellen  — 
Menschen  darstellen  und  Menschen  darstel- 
I  e  n.  Verlangt  wird,  wie  in  den  bildenden  Kün- 
sten, von  denen  die  Schauspielkunst  eigentlich  nur 
eine  Abart  bedeutet:  die  Totalität  der  Er- 
scheinung, der  menschlichen,  über-  oder  unter- 


menschlichen  Erscheinung.  Verlangt  wird  nicht 
allein  das  Nachahmen  irgend  eines  Menschen  oder 
das  Nachahmen  dieser  oder  jener  aus  der  Summe 
seiner  Eigenschaften,  sondern  eben  diese  Summe 
selbst :  das  Sein,  wenn  auch  nur  das  scheinbare 
Sein    der    einzelnen    Menschenschcjpfung  das 

scheinbare  Sein  in  jedem  Augenblick.  Dazu 
ist  es  nötig,  daß  der  Schauspieler  während  der 
Dauer  seiner  Bühnenaktivität  sich  selbst  vollstän- 
dig aus-  und  irgend  jemand  anders  ebenso  vollstän- 
dig anzieht  —  also  seine  eigene  Persönlichkeit  ver- 
flüchtigt und  durch  eine  fremde  Wesenheit  ersetzt. 
Eine  fremde:  das  heißt  aber  nicht  etwa  eine  be- 
liebige, von  sich  aus  gewollte  oder  eine  andere, 
die  ihn  und  vielleicht  nur  ihn  aus  verschiedenen 
Gründen  interessiert  und  nach  Maßgabe  seiner 
physischen  und  psychischen  Kapazität  zur  Nacli- 
gcstaltung  reizt,  sondern  dieCharakterschöp- 
fung  eines  dritten  —  des  dramatischen 
Dichters. 

Und  weiter.  Der  Schauspieler  soll  diese  ihm 
zur  Darstellung  überwiesene  Persönlichkeit  nicht 
nur  für  sich  selbst  oder  meinetwegen  auch  noch 
für  einige  wenige  Nächste  sein  -  wie  wir  im  ge- 
wöhnlichen Leben  ja  eigentlich  nur  für  uns  und 
einige  wenige  Nächste  da  sind.  Er  muß  vichnehr 
dieser  ganz  bestimmte,  vom  Dichter  umrissene 
Mensch  für  viele,  für  viele  Hundert,  für  ein 
ganzes  volles  Haus  werden  und  während  des  ge- 
schlossenen Dramen-Ablaufs  auch  bleiben. 
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Anders  ausgedrückt:  Es  genügt  nicht,  daß  der 
Schauspieler  an  diesem  Abend  gerade  dieser  Cha- 
rakter ist  —  er  muß  ihn  auch  zu  sein  schei- 
nen. Die  gewünschte  Figur  soll  für  das  ganze 
Logenhaus   sinnfällig   werden. 

Schauspielen  heißt  also:  das  innere  We- 
sen und  Handeln  eines  vom  Dichter  ge- 
schauten, in  dem  Dialog  und  auf 
Grund  von  Bühnenanweisungen  fest- 
gelegten Menschenodermenschenähn- 
lichen  Individuums  durch  äußere  Mit- 
tel (Symbole)  auf  einer  gegebenen 
Bühne  vor  einem  gegebenen  Zuschau- 
erkreise  zur    Darstellung   zu   bringen. 

Vom  Schauspieler  wird  also  zweierlei  gefor- 
dert —  mit-  und  durcheinander  gefordert.  Zunächst 
die  Umwandlungsfähigkeit  (Transfi- 
guration):  das  Selbstaufgeben  der  eigenen  Per- 
sönlichkeit, die  Ausschaltung  des  individuellen 
Willensapparates  und  dafür  das  Disponiertsein  zur 
Aufnahme  eines  fremden  Lebensinhaltes,  eines  von 
außen  her,  von  einem  dritten,  dem  Dichter  vorge- 
zeichneten Wesens.  Dann  aber  ferner  die  Fähig- 
keit, diesen  neuen  Charakter  zum  Zwecke  seiner 
Apperzeption  durch  andere,  durch  viele  andere,  die 
sich  in  näherer  und  weiterer  Entfernung  von  ihm 
als  Zuschauende  befinden,  eindeutig  zu  ge- 
stalten: die  sinnfällige  Offenbarung  der  dichte- 
rischen Figur  mit  ihrem  Gemüts-  und  Ideenleben 
durch    gemein-verständliche    Symbole,     durch     die 
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Werte  schauspielerischer  Technik  -  ^  durch  mehr 
ideelle  Mittel  (Worte,  Mienen,  Gesten)  und  durch 
mehr  reelle  Mittel  (Maske  und  Kostüm). 

Das  Grundproblem  der  Schauspielkunst  glie- 
dert sich  also  in  die  beiden  Fragen  :  „W  i  e  k  o  m  m  t 
es  zur  Transfiguration?"  und  ,,Wic 
kommt  es  zur  allseitig  sinnfälligen 
Darstellung  der  angenommenen  Indi- 
vidualität?'' 


Man  hat  die  dramatische  Kunst  mit  der  Mu- 
sik in  eine  Gruppe  geworfen.  Nicht  ganz  zu  Un- 
recht. Beide  bedürfen  einer  Künstler-Union  zum 
Zweck  einer  endgültigen  Erscheinung  ihrer  Pro- 
dukte. Man  darf  gewiß  nötigenfalls  den  Schau- 
spieler mit  dem  ausübenden  Musiker  (Sänger  und 
Instrumental-Virtuosen),  den  Regisseur  mit  dem 
Orchester-  und  Ensemble-Dirigenten  und  schlieM- 
lich  auch  den  Komponisten  mit  dem  dramatischen 
Dichter  in  Beziehung  bringen  —  während  man 
gleichzeitig  das  Musikdrama  als  ein  zum  Wort- 
Ton -Drama  gesteigertes  Wort-Drama  ansehen 
kann,  wo  sich  dann  allerdings  der  Regisseur  ge- 
wöhnlich in  den  szenischen  und  musikalischen  Lei- 
ter spaltet,  trotzdem  besser  beide  Funktionen  in 
einer  Individualität  zusammenliefen  und  wo  auch 
der  künstlerische  Urheber  des  Ganzen  gewöhnlich 
eine   Zweiheit   darstellt,    trotzdem    auch   hier   das 
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schaffende  Prinzip  richtiger  nicht  aufgeteilt  würde. 
Die  stets  doch  gewünschte  einheitliche  Gesamt- 
leistung fordert  im  musikalischen  Schauspiel  drin- 
gend, daß  Gedicht  und  Partitur  von  derselben 
geschlossenen  Künstler  -  Persönlich- 
keit  herrühren. 

Wenn  wir  nun  der  Einfachheit  halber  das 
Musikdrama  einmal  ganz  ausschalten  und  das  re- 
zitierte Schauspiel  mit  der  absoluten  Musik  zusam- 
menbringen, so  bedarf  der  Dramatiker  einer 
Anzahl  von  Schauspielern  und  des  Regisseurs  (und 
noch  mancher  anderer  Faktoren,  die  jedoch  in  der 
Tonkunst  kein  rechtes  Pendant  haben,  also  hier 
ausfallen),  der  Komponist  der  ausübenden  Mu- 
siker und  des  Dirigenten  (Orchester-,  Chor-  oder 
Ensemble-Dirigenten).  Nun  kann  es  vorkommen, 
daß  der  Dramatiker  sein  eigener  Regisseur,  der 
Komponist  sein  eigener  Dirigent  ist.  Oder  daß 
der  Dramatiker  irgend  eine  Rolle  seines  Stückes 
spielt  und,  daß  der  Komponist  etwa  das  Solo-In- 
strument seiner  Partitur  selbst  handhabt.  Die  Per- 
sonal-Union zwischen  Dramatiker  und  Schauspieler, 
Dramatiker  und  Regisseur  —  zwischen  Kompo- 
nisten und  Virtuosen  und  Komponisten  und  Diri- 
genten ist  möglich  und  kommt  häufig  genug  vor. 
Wir  sprachen  schon  davon.  Eine  Vereinigung  der 
Tätigkeit  des  Schauspielers  und  Regis- 
seurs oder  des  Virtuosen  und  Dirigenten 
in  ein  und  derselben  Persönlichkeit  ist  aus  schla- 
genden inneren  Gründen  aber  absolut  ausge- 
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schlössen.  Eins  kann  der  Mensch,  auch  der 
künstlerisch-empfindende  und  künstlerisch-darstel- 
lende Mensch  nur:  entweder  sich  selbst  beobachten, 
um  sich  in  etwas  Ganzes  einzufügen,  um  hier 
irgend  eine  Stelle  nach  besten  Kräften  und  Können 
auszufüllen  —  oder  andere  von  einer  Warte  aus 
beobachten,  um  eine  Gemeinschaft  zu  gemeinschaft- 
lichem Tun  zu  führen,  um  zu  leiten.  Es  ist  ja 
auch  schon  im  Leben  immer  falsch,  einem  Auf- 
sichtsbeamten außer  der  führenden,  übergeord- 
neten Tätigkeit  noch  die  geringste  andere,  unter- 
geordnete Funktion  im  Nebenamte  aufzubürden. 
Hierdurch  muß  notwendigerweise  jedesmal  die 
eigentliche  und  maßgebende  Leistung  geschmälert 
werden,  die  darin  besteht:  zu  beaufsichtigen,  daß 
in  jedem  Fall  das  Ganze,  daß  ein  Ganzes  wird. 
Und  Regisseur  und  Dirigent  sind  solche  Aufsichts- 
beamte, wenn  auch  allerhöchster  Observanz:  sie 
wachen  über  das  richtige  In-die-Erscheinung-treten 
des  Kunstwerks. 

Niemand  kann  in  der  Kunst  zugleich  dienen 
und  herrschen.  Die  Künstler-Republik  kennt  keine 
Beamten -Hirarchie,  wo  jeder  Einzchie  Einem 
befiehlt  und  jedem  Einzelnen  gleichzeitig  wieder 
von  irgend  Einem  befohlen  wird.  Hier  heißt  es 
dienen  oder  herrschen.  Nein  :  hier  heißt  es  eigent- 
lich nur  dienen.  Denn  der  Führer  gebietet  in  der 
Kunst  über  „Herren",  die,  sämtlich  unter  sich  und 
im  Grunde  auch  mit  ihm  gleich,  für  den  einzelnen 
Zweck  gerade  ihn   zu   dem    Führeramte  gleichsam 
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abordneten  —  oder  besser,  die  einen  aus  ihrer 
Mitte  gleichsam  vom  Schaffenden,  dem  Dichter 
oder  Komponisten,  abordnen  ließen,  um  in  seinem, 
des  künstlerischen  Urhebers  Namen  die  Kontrolle 
der  universellen  Wirkung  des  Kunstwerks  zu  über- 
nehmen. Wir  befinden  uns,  wie  gesagt,  in  einer 
Künstler-R  e  p  u  b  1  i  k  :  Republik  in  ihrer  hehrsten 
Bedeutung  gefaßt.  Einer  hat  allerdings  die  Lei- 
tung :  ein  Primus  inter  pares.  Ein  Primus, 
in  dessen  empfänglicher  Seele  sich  das  Kunstwerk 
als  Einheit  spiegelt  und  der  nun  dieser  seiner  Re- 
zeption zur  adäquaten  Darstellung  für  andere 
Kunstgenuß-Menschen  verhilft  —  inter  pares, 
die  alle  zu  ihren  Teilen,  mit  gleicher  Bedeutung 
für  das  Gelingen  des  Ganzen,  an  der  Herstellung 
der  Erscheinungsform  tätig  sind.  Primus  inter 
pares.  Aber  doch  Primus.  Er  wird  gewählt,  um 
herauszutreten  aus  dem  Kreise  der  Gemeinsamkeit, 
um  sich  außerhalb  des  Ganzen  zu  stellen  :  als  An- 
walt des  Dichters  oder  des  Komponisten,  auf  daß 
diesen   ihr  Recht  werde ! 

Also:  ein  Draußen  oder  ein  Drinnen.  Ein 
Beides  gibt  es  nicht. 

Aber  die  Praxis?  ...  Es  gehört  in  der  Tat 
zu  den  Ungeheuerlichkeiten  fast  unserer  sämt- 
lichen deutschen  Theaterbetriebe,  den  Regisseur 
stets  noch  mit  einer  Rolle  zu  bedenken  —  oder  an- 
ders gewendet,  einem  Schauspieler  des  Ensembles 
mit  einer  unmerklichen  Gehaltszulage  auch  noch 
die   Regie   aufzuhalsen.    Solch   künstlerischen   und 
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logischen  Unsinn  züchtet  der  Konzertsaal  glück- 
licherweise nicht  —  wie  man  sich  denn  über- 
haupt nicht  verhehlen  darf,  daß  das  deutsche  Po- 
dium dem  Ideal  einer  echten  Kunststätte  ganz  be- 
trächtlich näher  kommt,  als  die  deutsche  Bühne, 
die  im  tiefsten  Theaterhandwerk  zu  verkümmern 
droht  oder  gar  schon  verkümmert  ist.  Es  wird 
hier,  auch  in  den  kleinsten  Verhältnissen,  niemals 
jemandem  einfallen,  von  dem  Dirigenten  irgL'nd 
welche  partielle  Mitwirkung  im  Instrumental- oder 
Vokalkörper  zu  verlangen,  ihn  etwa  mit  der  Vio- 
line in  der  Hand  sein  schwieriges  Amt  ausüben  zu 
lassen.  Das  machte  der  alte  Strauß,  um  einen 
Primgeiger  in  seinem  kleinen  Tanzmusik-Orchester 
zu  sparen.  Und  seine  Söhne  behielten  diese  Fami- 
liensitte und  Wiener  Prater-Tradition  wenigstens 
für  die  Aufführung  ihrer  Walzer  bei.  Doch  griffen 
auch  sie  im  ernsteren  Musizieren  schon  zum  Takt- 
stock. 

Kein  Wunder  daher,  daß  wir  an  den  Pro- 
vinzbühnen,  wo  diese  Zustände  auch  heute  unan- 
gegriffen, gleichsam  wie  eine  geheiligte  Einrich- 
tung herrschen,  ebenso  wenig  von  einer  k  ün  st- 
ierischen Regieführung  etwas  merken,  wie 
wir  etwa  bei  den  Wiener  Damen-Kapellen  und  an- 
deren Bierbank-Musiken  etwas  von  einer  künst- 
lerischen Direktion  spüren,  wenn  auch  zehnmal  am 
ersten  Pult  eine  schlanke  Jungfer  steht  und  ab 
und  zu  Figuren  mit  ihrem  V^iolinbogen  in  die 
rauchige  Luft  zeichnet. 
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Es  ist  zu  trostlos  um  diesen  wichtigen  Kunst- 
zvveig  in  deutschen  Landen  bestellt. 

Und  dennoch  bestehen  zwischen  der  Schau- 
spielkunst und  der  Kunst  des  ausübenden  Musi- 
kers —  ich  will  ihn  kurz  Tonkünstler  nen- 
nen —  grundlegende  Unterschiede.  Der 
Tonkünstler  hält  sich  gewiß  an  Noten,  wie  sich 
der  Schauspieler  an  Worte  hält:  Noten  und  Worte 
als  verschiedene  Symbole  ihrer  verschiedenen 
Kunstübung.  Die  Noten  und  Notengruppen  (mu- 
sikalischen Phrasen)  dokumentieren  aber  nur 
reine  Gefühlswerte,  die  Worte  und  Wort- 
gruppen (Sätze)  dagegen  Gefühls-  und  Be- 
griffswerte. Der  Tonkünstler  hat  daher  we- 
sentlich nur  Gefühlswerte,  der  Bühnenkünstler  Ge- 
fühls- und  Begriffswerte  darzustellen.  Der  Büh- 
nenkünstler muß  nicht  nur  klären,  sondern  auch 
erklären  —  nicht  nur  gewisse  Stimmungen  im  Ge- 
nießenden anschlagen  und  vom  Genießenden  fest- 
halten lassen,  sondern  gleichsam  in  diese  Stim- 
mungen intellektuelle  Vorgänge  und  Verknüpfun- 
gen hineinschreiben.  Der  Schauspieler  tut  dies, 
indem  er  den  Begriffsinhalt  seiner  Worte  durch 
Deutlichkeit  der  Aussprache  und  richtige  Betonung 
erschöpfend  weiterzugeben  und  den  Gefühlsgehalt 
durch  charakteristische  Modulation,  durch  dyna- 
mische Veränderungen  seines  Organs  zu  betätigen 
sucht. 

Nur  diese  seine  letzte  Funktion  allein  darf 
eigentlich  mit  der  Gesamt-Funktion  des  Tonkunst- 
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lers  in  Parallele  gesetzt  werden  -  wenn  ctuas 
derartiges  überhaupt  anginge.  Man  redet  daher 
ja  auch  von  einer  Musiiv  der  Sprache.  Hierbei  ist 
allerdings  nicht  zu  vergessen,  daß  Quantität  und 
Intensität  des  Gefühlsgehalts  in  der  Musik  natur- 
gemäß als  einziger  Inhalt  der  Kunstübung  größer 
sind  als  in  der  Bühnenkunst. 

Aus  alledem  erhellt  aber  doch,  daß  des  Schau- 
spielers künstlerische  Tätigkeit  weitaus  die  um- 
fassendere ist.  Gerade  das  begriffliche  Moment 
weitet  die  künstlerische  Tätigkeit  des  Schauspielers 
zu  Gunsten  des  Musikers  aus  und  verlangt  mehr 
noch  als  beim  Tonkünstler  selbstschöpferische  Ini- 
tiative. Der  Tonkünstler  gibt  nur  einen  Gefühls- 
verlauf in  Tönen.  Der  Schauspieler  gibt  ebenfalls 
einen  Gefühlsverlauf,  aber  in  Worten  und  unter 
Zuhilfenahme  noch  anderer  Ausdrucksmittel,  die 
uns  hier  jetzt  nicht  weiter  zu  beschäftigen  haben. 
Dann  soll  er  ferner  und  zwar  in  jedem  Augen- 
blick noch  eine  Charakter-Schöpfung,  ei- 
nen ganzen  Menschen  liefern,  der  nicht  nur 
etwas  Bestimmtes  fühlt,  Lust  oder  Unlust  empfin- 
det, sondern  auch  denkt  und  handelt.  Die  Har- 
monie unter  diesen  Seelen-Funktionen  herzustellen, 
ist  die  große  Aufgabe  des  Bühnenkünstlers  die 
Harmonie  in  jedem  einzelnen  Augen- 
blick, für  jeden  einzelnen  Augenblick. 


II. 

Die  Schauspielkunst  schafft  allerdings  nach, 
das  heißt  aber  doch:  sie  schafft.  Sie  setzt  nicht 
nur  —  wie  es  für  den  flüchtigen  Beurteiler  dieser 
ästhetischen  Grundfrage  den  Anschein  hat  — 
etwas  an  sich  Fertiges,  etwas  eindeutig  vom  Dra- 
matiker Gegebenes  mehr  oder  weniger  mechanisch 
in  zugehörige  Werte  des  Bühnen-Apparates  um, 
sondern  sie  schafft  aus  dem  Ganzen  des  dichteri- 
schen Erzeugnisses,  aus  dem  Gesamtverlauf  des 
dramatischen  Kunstwerks  heraus  —  mit  und  durch 
diesen  Verlauf  —  den  allverständlichsten  kon- 
kreten Ausdruck  für  den  einzelnen  dramatischen 
Charakter.  Diese  seine  dramatische  Figur,  die  vom 
Dichter  nur  angelegt  ist,  erhält  erst  durch  ihn,  den 
nachschaffenden  Menschendarsteller,  ihren  festen 
unverrückbaren  Bestand:  an  sich  für  jeden  Augen- 
blick des  Stückes,  als  geschlossener  Charakter  — 
und  in  den  verschiedenen  Nuanzen  dieses  seines 
Grundwesens,  die  unter  dem  Einfluß  der  Gegen- 
spieler und  der  sich  verwirrenden  und  entwirren- 
den Verhältnisse  eintreten  und  ebenfalls  zur  An- 
schauung gebracht  werden  müssen.  Sonst  wäre  das 
Schauspielen  keine  Kunst,  sondern  ein  Hand- 
werk.   Und  es  ist  eine  Kunst,  wenn  auch  nur  eine 
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Hilfskunst.  Sonst  wären  seine  Jünger  keine 
Künstler,  sondern  Artisten.  Und  sie  sind  Künstler, 
echte  Künstler. 

Als  Hauptkriterium  für  den  Artisten  gilt 
neben  manchen  anderen  Bedingungen  und  Fähig- 
keiten vor  allem  die  Geschicklichkeit.  Der 
Jongleur  auf  ungesatteltem  Pferde  hat  sie.  Sein 
Wunsch  und  Sehnen  läuft  auf  das  höchste  Maß  der 
überwundenen  Schwierigkeit  hinaus  —  auf  das 
höchste  artistische  Können.  Das  Haupt- 
kriterium des  Künstlers  aber  ist  die  Intuition, 
das  künstlerische  Hellsehen.  Und  sein  Wunsch  und 
Sehnen,  sein  Ziel  die  restlose  und  deutliche  Ver- 
körperung einer  Dichtergestalt  mit  Rücksicht  auf 
das  Spiel  und  Widerspiel,  auf  das  geschlossene 
Abrollen  des  bis  zu  diesem  Augenblick  nur  im 
Wortlaut  zugänglichen  Dramas  —  also  :  d  a  s  t  i  e  f  - 
ste  künstlerische  Vermögen.  Der  Künst- 
ler   lebt    und    webt    in    einer    vierten    Dimension. 

Auch  der  Schauspieler  .  .  . 

*  ♦ 

Das  große,  das  furchtbare  Sich-nicht-verstchcn 
der  Menschen  unter  einander  --  die  Ohnmacht, 
dem  Nächsten,  oft  und  gerade  dem  Allernächsten, 
kaum  einigermaßen  von  dem  eigenen  Oefühlsvcr- 
lauf  Mitteilung  machen  zu  können  :  diese  Erkennt- 
nis, die  dem  Wollenden,  Ringenden  die  vor 
allem  dem  schaffenden  und  nun  gar  dem  künstle- 
risch schaffenden  Menschen  immer  und  immer 
wieder  aufgeht,  eingeht,  hat  ihren  let/t-n  (irutid  in 
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der  gebundenen  Unvollkommenheit,  in  der  schema- 
tischen Einförmigkeit  und  verschwommenen  Ten- 
denz unserer  täglichen  Ausdrucksmittel.  Diesem 
erschrecklichen  Mangel  stehen  sogar  auch  d  i  e 
Menschen  ohnmächtig  gegenüber,  bei  denen  eine 
gewisse  Klarheit  mit  sich  selbst,  dem  eigenen  We- 
sen und  Dasein  leidlich  vorhanden  ist  —  von  denen 
eine  bestimmte  Weltanschauung  allem  Sinnen  und 
Tun  zu  Grunde  gelegt  wird.  Wie  muß  es  nun  aber 
erst  all  den  vielen  ergehen,  denen  auch  diese  Ge- 
schlossenheit des  Wesens  ganz  oder  fast  ganz 
fehlt!  Ihnen  wird  ein  wirklicher,  ein  auf  gegen- 
seitiges Auskennen  beruhender  Verkehr  mit  den 
anderen  dann  doppelt  und  damit  grenzenlos  er- 
schwert,  ja   unmöglich   gemacht. 

Die  Aufgabe  des  Schauspielers  besteht 
nun  trotzdem  darin,  die  Gefühle,  Gemütsstimmun- 
gen und  die  hierauf  begründeten  Willensimpulse 
eines  Charakters  —  und  zwar  eigentlich  auch  nur 
mit  unseren  alltäglichen  Mitteln,  wenn  auch  mit 
gesteigerten  alltäglichen  Mitteln  —  für  einen  an- 
deren, für  mehrere  andere,  für  eine  große  Menge 
anderer  sinnlich  rezeptionsfähig  zu  machen  :  eben 
darzustellen.  Dies  ist  eine  Anforderung,  die 
der  nur  gewöhnlich  begabte,  dafür  nicht  beson- 
ders befähigte  Mensch  niemals  leisten  und  sich 
auch  niemals  durch  Fleiß,  Geschicklichkeit  und 
einfaches  Nachahmungstalent  aneignen  kann  —  die 
nur  ein  menschlich  höher  organisiertes  Wesen  aus- 
zuüben vermag. 
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Und  schon  deshalb  ist  das  Schauspielen  eine 
Kunst, . , 

Der  Menschendarsteller  auf  der  Bühne  hat 
aber  den  Charakter  nicht  nur  überhaupt  sinnfällig 
zu  machen  —  sondern  so,  ästhetisch-prinzipiell  nur 
so  sinnfällig  zu  machen,  wie  ihn  der  Dichter  als 
sein  Schöpfer,  Erschauer  erlebt  hat:  ganz  streng 
genommen  sogar  nur  mit  den  Ausdrucksbewegun- 
gen, die  der  Dichter  die  verschiedenen  Personen 
in  seiner  gestaltenden  Phantasie,  wenn  auch  im 
großen  und  ganzen,  hat  vollziehen  sehen  —  zum 
mindesten  doch  mit  Ausdrucksbewegungen,  die 
möglichst  genau  das  ausdrücken,  was  der  Dichter 
durch  seine  Figuren,  durch  ihr  Spiel  und  Gegen- 
spiel, ihr  Handeln  und  Gegenhandeln  ausdrücken 
will.  Da  die  Handhaben,  die  der  Dramatiker  für 
diese  Ausdeutung  im  ganzen  und  in  jedem  Augen- 
blick zu  geben  vermag,  nur  aus  Symbolen  be- 
stehen, die  der  Schauspieler  erst  zu  fassen,  zu 
ergründen,  zu  erleben,  für  die  Zwecke  der  Büh- 
nenerscheinung auszuprägen,  zur  effektiven  Dar- 
stellung zu  treiben  hat,  so  bedarf  es  beim  Schau- 
spieler zu  dieser  Funktion  künstlerischer, 
dem  Empfinden  des  Dramatikers  kongenialer  Po- 
tenzen. 

Und  deshalb  ist  das  Schauspielen  zum  zweiten 
Male  eine  Kunst.  .  . 

Der  Schauspieler  schafft  nach,  oder  besser  er 
schafft  aus,  oder  am  besten  er  schafft  mit:  jeden- 
falls schafft  er  etwas,  das  vorher  nicht  da  war.   Je- 
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doch  nicht  nach  genau  formulierten  oder  präzisier- 
ten Angaben,  nach  Grund-  und  Aufriß  und  nach 
langen  Begleitbeschreibungen,  sondern  nach  einer 
einfachen,  wenn  auch  deutlichen,  bestimmten  An- 
regung von  Seiten  des  Dichters :  entweder  durch 
eine  kurze  sogenannte  Bühnenanweisung,  oder 
noch  selbständiger  aus  dem  Dialog  heraus,  indem 
er  nicht  nur  das  einzelne  Wort,  den  einzelnen  Satz 
mimisch-plastisch  darstellt,  sondern  auch  die  Be- 
ziehungen zu  allem  möglichen  Vorher  und  Nachher 
herzustellen  und  deutlich  zu  machen  versucht,  um 
auf  diese  Weise  in  jedem  Augenblick  einerseits  ein 
abgerundetes  Charakterbild  zu  liefern  und  ande- 
rerseits dem  Ablauf  des  ganzen  Kunstwerks  zur 
möglichst  lichtvollen  inneren  Klarheit  zu  ver- 
helfen. 

Wir  stellen  uns  das  Werden  eines  Kunstwerks, 
etwas  schematisch  zwar,  aber  doch  wohl  im  ganzen 
richtig,  am  einfachsten  auf  die  Weise  vor,  daß  aus 
dem  Erleben  des  Künstlers  heraus  die  Konzeption 
zu  einer  inneren  Form  getrieben  wird,  die 
dann  irgendwie  für  andere  Menschen  eingänglich 
darzustellen,  das  heißt  in  eine  äußere  Form 
zu  bringen  ist.  'Dieses  Schaffen  der  sinnfälligen 
Erscheinungsform  ist  ein  Nachschaffen,  ein  Aus- 
schaffen  der  künstlerischen   Idee. 

Für  die  dramatische  Kunst  gestaltet  sich  der 
Prozeß  nun  folgendermaßen:  Beim  Umsetzen  der 
intuitiv  vom  Dichter  erschauten  inneren  Form  in 
die  äußere   Form,  deren   letzte  und  vollständigste 
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Ausgestaltung  hier  erst  die  Erscheinung  auf  der 
Bühne,  das  Spiel  selbst  bedeutet  —  bei  dieser 
künstlerischen  Funktion  ist  für  die  dramatische 
Kunst,  und  zwar  an  allererster  Stelle,  der  Schau- 
spieler mithelfend  und  fördernd  beteiligt.  Auf 
seiner  Mitwirkung  beruht  wesentlich  die  ei- 
gentliche Darstellungdes  Kunstwerks. 

Und  deshalb  ist  Schauspielen  zum  dritten 
Male  eine  Kunst  —  aber  eine  Hilfskunst. 

Um  das  Gesagte  einmal  an  einem  ganz  ge- 
wöhnlichen Vergleiche  deutlich  zu  machen:  Ein 
schmiedeeisernes  üitter  nach  der  Zeichnung  des 
kunstgewerblich  tätigen  Architekten  anfertigen, 
kann  jeder,  der  das  Schmieden  mit  all  seinen  An- 
forderungen gelernt  hat.  Was  dieser  Mann  ver- 
richtet, ist  nur  Handwerk  —  er  selbst  ist  nur 
Handwerker,  Handlanger  —  ein  Knecht.  Seine 
Stellung  zum  Architekten  bleibt  subalterner  Art. 
Die  beliebige  Rolle  eines  Dramas  aber  nach  den 
Worten  und  Anweisungen  des  Dichters  spielen, 
kann  nicht  jeder,  der  das  Sich- Bewegen  auf  der 
Bühne,  überhaupt  die  Technik  der  Schauspielerei 
studiert  hat.  Der  Schauspieler  ist  des  Dramatikers 
künstlerische  und  technische,  nicht  allein  techni- 
sche Hilfe  und  Stütze  zur  Gewinnung  der  äußeren 
Gestalt    des    Kunstwerks  ein    Herr.      Jeder 

Schöpfer  ist  Herr  ... 

*  * 

Als  eigentlicher  Fundamentalsatz  des  künst- 
lerischen Schaffens,  dem  die  schon  kurz  bchandel- 
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ten  Grundgebote  gleichsam  noch  wieder  unter- 
stehen, hat  das  Streben  nach  ungeschmink- 
ter Wahrhaftigkeit  zu  gelten.  Nicht  abso- 
lute Natürlichkeit,  sondern  naive  Natürlichkeit  wird 
vom  Künstler  in  den  Produkten  seines  künstle- 
rischen Könnens  verlangt.  Keine  objektive  Wirk- 
lichkeitswahrheit, sondern  subjektive  Kunst- 
wahrheit: das  heißt  künstlerische  Wahr- 
haftigkeit, die  einer  steten  Variierung  durch 
die  Zeit,  durch  die  sittlichen  und  ästhetischen  Be- 
dürfnisse der  Rassen,  Völker  und  Stämme  unter- 
liegt. Wir  wollen  in  der  höchsten  Tätigkeit  des 
Menschentums,  in  der  Kunst,  nichts  Geschraubtes, 
Getriebenes,  Gekünsteltes.  Urwüchsigkeit,  Wurzel- 
haftigkeit,  Selbstverständlichkeit:  das  sind  die  Be- 
griffe und  Bedingungen,  die  wir  Genießenden  for- 
dern und  fordern  müssen.  Und  wie  man  auch 
sonst  immer  dazu  stehen  mag  —  in  diesem  Sinne 
hat  das  Rufen  nach  „Heimatkunst"  dennoch  seine 
volle  Klangkraft  und  tiefe  innere  Berechtigung. 
Für  niemanden  im  weiten  Reich  der  Künste 
ist  nun  dieser  kategorische  Imperativ  „Sei  wahr 
—  sei  wahrhaftig"  zwingender,  bedeutungsvoller 
als  für  den  Schauspieler,  dessen  Aufgabe  eben 
in  der  Mithilfe  zur  Erzielung  eines  faktisch  dar- 
gestellten Weltbildes,  einer  Schein-Welt  besteht. 
Für  ihn,  der  sich  einerseits  oft  nur  allzu  willig 
verführen  läßt,  seine  Vorbilder  vom  Markt  des 
Lebens  zu  holen  und  diese  dann  einfach  in  einer 
mehr  oder  weniger  gelungenen  Kopie  an  die  Zu- 
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schauer  zu  bringen  oder  gewisse  Verrichtungen 
des  Menschen  genau  mit  den  Mitteln  und  im 
Stärkegrad  der  Realität  zu  geben  --  dem  anderer- 
seits aber  bei  schwierigeren  Vorlagen,  bei  kompli- 
zierteren Charakteren  der  Zusammenhang  mit  der 
Realität  wiederum  leicht  verloren  geht,  indem  nach 
der  psychologischen  Ergründung  der  Dichterfigur 
später  in  der  Darstellung  kein  einheitlicher  künst- 
lerischer Organismus  ersteht.  Wo  dann  häufig  nur 
eine,  wenn  auch  noch  so  feinsinnige,  bis  zu  ge- 
wissem Grade  sogar  ausgeglichene  Zusammenklit- 
terung ertüftelter  und  erlebter  Einzelzüge,  nie  aber 
eine  wesenvolle  Totalität  folgerichtigster  Struk- 
tur zur  Erscheinung  kommt  und  auch  gewisse  Ver- 
richtungen des  Menschen  nur  mehr  schematisch, 
mehr  absolut -symbolisch,  obenhin  angedeutet 
werden. 

Daß  Kunstwahrheit  und  Wirklichkeits-Wahr- 
heit nicht  ein  und  dasselbe  bedeuten,  macht  ein 
Erlebnis  des  älteren  Coquelin  klar,  das 
Paul  Lindau  in  seinen  Plaudereien  „Vorspiele 
im  Theater**  mitteilt  und  das  einen  ebenso  lie- 
benswürdigen Anekdotenwert  wie  prinzipielle  (iul- 
tigkeit  besitzt:  Coquelin  gab  Gastrollen  in  der 
Provinz  und  spielte  eines  Abends  in  Augiers,  bei 
uns  heute  kaum  noch  gegebenem  und  bekanntem 
Stück  „Aventuriere**  den  zweideutigen  Don  Anni- 
bal,  der  im  zweiten  Akt  betrunken  gemacht  wird, 
damit  sich  seine  Zunge  löse.  Er  muli  dann  ein- 
schlafen und  bis  zum  Aktschiuli  schlafend  verhar- 
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ren.  Nun  hatte  Coquelin  aber  die  ganze  vorig-e 
Nacht  im  Eisenbahnwagen  zugebracht  und  am  Vor- 
mittag eine  lange  und  anstrengende  Probe  ge- 
habt —  kurz:  er  schlief  wirklich  ein.  Ja,  es 
ereignete  sich  sogar  das  Ungeheuerliche:  er 
schnarchte  .  .  .  Was  sagten  nun  aber  am  folgenden 
Tage  die  Kunstkenner  und  Kritiker!  .  .  .  Coque- 
lin, so  meinten  sie,  habe  ja  wieder  vorzüglich 
gespielt,  in  der  Schlafszene  aber  leider  stark 
übertrieben  .  .  . 

Also :  Schulung  an  der  Natur  —  nicht  Natur 
selbst.  Das  Künstlerauge  ist  keine  Kodaklinse.  Es 
sieht  die  Dinge  nicht  nur  —  es  schaut,  erschaut 
sie.  Der  Künstler  nimmt  die  Erscheinungen  nicht 
einfach  photographisch  ab,  sondern  erfaßt  sie  und 
stellt  sie  dar. 

Für  manche  künstlerischen  Anforderungen  des 
Dramatikers  wird  der  Schauspieler  in  der  Natur 
schließlich  ja  gar  nicht  einmal  die  nötigen  Vor- 
bilder finden.  Zum  Beispiel  bei  allem  Über-  und 
Untermenschlichen,  dessen  Verkörperung  man  doch 
ebenfalls  gelegentlich  von  ihm  zu  fordern  pflegt. 
Das  Brekekex  und  das  dazu  gehörige  Gebärden- 
spiel des  Nickelmann  in  Hauptmanns  „Versunke- 
ner Glocke"  ist  doch  nicht  schon  notorisch,  das 
heißt  völlig  eingeschränkt  vorhanden,  indem  die 
neue  Interjektions-Bildung  des  Dichters  auf  dem 
Papier  steht.  Nur  gleichsam  das  Symbol  liegt  vor, 
nicht  genau  aber  doch  ähnlich  wie  die  Note  a  mit 
einer  besonderen  Vortragsbezeichnung  für  den  Ton 
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a  eines  bestimmten  Instruments  vorliegt,  der  nun 
vom  darstellenden  Künstler  —  der  ausübende  Mu- 
siker gehört,  wie  wir  gesehen  haben  auch  zu  den 
darstellenden  Künstlern  —  in  bestimmtem  Zusam- 
menhange und  an  bestimmter  Stelle  eines  Ton- 
stücks  irgendwie  herausgebracht  wird. 

Der  Schauspieler  hat  aber  nicht  nur  nachzu- 
empfinden, nachzuschaffen,  sondern  auch  nachzu- 
erfinden,  also  bis  zu  gewissem  Grade  frei  zu 
schaffen. 

Was  die  Kunst  hier  fordert,  ist  nicht  mehr  und 
nicht  weniger  als  dieses:  Der  Darsteller  muß 
solche,  vom  Dichter  zum  ersten  Male  innerlich  ge- 
hörten charakteristischen  Laut- Verbindungen  so 
herausbringen,  wie  sie  in  der  Natur  unzweideutig 
herausgebracht  würden,  wenn  sie  hier  überhaupt 
vorkämen. 


Der  Schauspieler  soll  Menschen  darstellen : 
vom  Dichter  geschaffene,  vom  Dichter  vorgezeich- 
nete Menschen.  Ziel  und  wesentlicher  Zweck  ist 
bei  alledem  das  Verdeutlichen  von  einer  künst- 
lerisch angeordneten  Handlung,  von  Geschehnissen 
menschlicher,  unter-  oder  übermenschlicher  Obser- 
vanz, die  unter  gewissen  ästhetisch-zwangNollcn 
Bedingungen  sich  vor  uns  entrollen,  abrollen. 

Wenn  wir  zur  weiteren  Ergründung  des  Pro- 
blems nun  einmal  vom  Benehmen  des  Menschen  im 
gewöhnlichen  Leben  ausgehen,  so  ergibt  sich   fol- 
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gendes :  Der  Schauspieler  muß  bei  der  Zugrunde- 
legung unserer  natürlichen  Ausdrucksmittel  für 
seine  Verhältnisse  einerseits  übertreiben,  an- 
dererseits   dann    aber    wieder    mildern. 

Er  muß  übertreiben,  weil  der  gewöhn- 
liche Mensch  viel  zu  wenig  äußere  Symbole  seines 
inneren  Erlebens  gibt,  geben  kann  und  geben  will. 
Der  gewöhnliche  Mensch  versteht  es,  wie  wir 
schon  gefunden  haben,  nur  bis  zu  sehr  geringem 
Grade,  seinen  Erlebnissen  und  Gefühlen  durch  cha- 
rakteristische Bewegungen  und  dynamisch  fein  ab- 
schattierte Betonungen  und  Interjektionen  restlo- 
sen, unverfälschten  Ausdruck  zu  verleihen.  Des- 
halb die  vielen  Worte,  Worte,  Worte  und  deshalb 
der  unschöne,  mehr  verwirrende  als  entwirrende 
Aufwand  von  Gesten,  um  unseren  Nächsten  selbst 
die  einfachsten  Gefühlsregungen  nur  einig-ermaßen 
deutlich  zu  machen. 

Dem  unbeteiligten  Zuschauer  die  schnellste 
Möglichkeit  zu  einer  klaren  Eindeutung  der  künst- 
lerischen Ausdrucksmittel  zu  bieten,  ist  nun  aber 
in  allerhöchstem  Maße  die  Aufgabe  des  Bühnen- 
darstellers. Diese  wesentliche  Bedingung  zwingt 
ihn  deshalb  —  wie  es  der  Dichter  schon  vorher  in 
der  Anlage  und  Durchführung  seiner  dramatischen 
Rede  zu  tun  hat  —  die  natürliche  Wahrheit  noch 
anschwellen  zu  lassen,  damit  sie  dem  Zuschauer 
offenkundig  zum  Bewußtsein  kommt  und  so  eigent- 
lich erst  Wahrheit,  künstlerische  Wahr- 
heit wird. 
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Der  Schauspieler  muß  aber  auch  wiederum 
mildern,  weil  der  gemeine  Mensch  eine  viel  /u 
kleine  und  zu  grobteilige  Intensität-Skala  seiner 
Ausdrucks-Müglichkeiten  besitzt  und  spielen  lassen 
kann.  Die  feineren  Grade  fehlen  ihm  dabei  fast 
ganz.  Er  verschwendet  seine  Mittel  zu  gern  und  zu 
häufig  und  schätzt  den  einzelnen  Ausdruck  seiner 
Affekte  besonders  nach  dem  schwachen  Pol  zu 
nicht  genügend  ab  und  ein.  Dieses  macht  aber 
gerade  die  erste  Bedingung  für  den  dramatischen 
Künstler   aus. 

Ferner  kann  er  viele  der  täglichen  Aus- 
drucksgewohnheiten in  der  gegebenen  Form  und 
Weise  der  Wirklichkeit  für  seine  künstlerischen 
Zwecke  gar  nicht  oder  doch  wenigstens  nicht  in 
dieser  der  Wirklichkeit  entnommenen  Fassung  ge- 
brauchen —  weil  sie  zu  wenig  bedeuten,  zu  wenig 
einschlagen,  weil  sie  manchmal  sogar  nichtssagend, 
das  heißt  trivial  sind.  Das  Mildern  hat  dann  ge- 
radezu in  einem  Ausscheiden,  Auswählen  zu  be- 
stehen. 


Alle  Kunst  ist  eine  Durchdringung  von  Allge- 
meinem und  Besonderem,  von  Gattung  und  Indivi- 
duum, von  Idee  und  Natur.  Der  Künstler  ver- 
dichtet die  Gattung  zum  Individuum  und  spiegelt 
das  Individuum  in  der  Gattung.  Jede  echte  Kunst 
ist  gleichzeitig  idealistisch  und  naturalistisch.  Die- 
ser ästhetische  Grundsatz  gilt  natürlich   auch    für 
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die  Schauspielkunst,  für  die  Bühnenkunst.  Und 
gerade  hier  muß  immer  von  neuem  auf  dieses 
Grundverhältnis  hingewiesen  werden,  weil  in  der 
Menschendarstellung  der  Anschluß  an  die  abso- 
lute Natur  so  verführerisch  leicht  und  wie  gegeben 
erscheint  und  daher  die  Wagschale  beim  Abmessen 
der  Beiträge  des  idealistischen  und  naturalistischen 
Elements,  wie  die  Geschichte  lehrt,  gelegentlich  zu 
gern    nach    der   naturalistischen    Seite    ausschlägt. 

Ich  wiederhole  :  Die  Schauspielkunst  soll  Men- 
schen formen  und  Willensregungen  dieser  ihrer 
Menschen  mit  Rücksicht  auf  die  Betätigung  von 
Gegen-  und  Mitwirkenden  in  Aktion  treten  lassen, 
das  heißt  sie  soll  Charaktere  schaffen,  Charaktere 
entwickeln — wir  nannten  es:  Menschen  darstellen. 
Aber  keine  gewöhnlichen  Menschen,  wie  sie  uns 
täglich  im  Leben  in  all  der  Langweiligkeit  und 
scheuen  Verschlossenheit  ihres  Wesens,  in  all  dem 
Hasten  und  dem  Lapidarstil  ihres  ganzen  Auf- 
tretens begegnen :  keine  naturwahren,  sondern 
kunstwahre  Menschen  —  Dichtergeschöpfe. 

Diese  Dichtergeschöpfe  geben  nun  schon,  eben 
als  kunstwahre  Menschen,  durch  ihre  ganze  innere 
Struktur  die  Forderung  auch  an  den  Schauspieler 
gleichsam  weiter:  den  Typus  im  Individu- 
um darzustellen.  Durch  ihn  soll  der  dra- 
matische Charakter  gleichzeitig  als  ein  allgemei- 
nes, unsere  ideale  Natur  fesselndes  und  als  ein  in- 
dividuelles,  durchaus   lebendiges   Wesen   vor   uns 
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erscheinen    —    so    ungefähr   sagt   schon    der   alte 
Roetscher. 

Diese  schwere  Kunst  kann  man  sich  zur  theo- 
retischen Ergründung  ihres  Prinzips  am  besten 
ungefähr  so  zerlegen,  daß  man  sagt:  sie  besteht 
im  wesentlichen  in  der  künstlerisch-eigentümlichen 
Fähigkeit  des  Schauspielers,  aus  einer  Reihe  von 
Individuen  oder  besser  gleich  aus  einer  Reihe  von 
Eigenschaften  zusammengehöriger  Individuen  den 
Typus  herauszufinden  und  diesen  Typus  dann  wie- 
der zu   individualisieren. 

In  diesem  Sinne  mag  der  Schauspieler  auf  die 
Modelljagd  gehen,  muß  er  sogar  auf  die  Modell- 
jagd gehen.  In  diesem  Sinn  hat  er  schon  im  Leben 
stets  darauf  zu  achten,  auf  welche  Weise  sich  etwas 
Typisches  —  natürlich  mehr  oder  weniger  ein- 
dringlich und  zwingend,  und  häufig  oder  wohl  gar 
meistens  nur  im  Ansatz  —  für  irgend  ein  ein- 
zelnes Individuum  charakteristisch  ausgibt,  dar- 
stellt. 

Diese  typischen  Vorgänge  in  einer  bestimmten 
Menschenseele  sind  dann  vom  Schauspieler  durch 
adäquate  Ausdrucksmittel  weiter  an  die  Zuschauer 
zu  bringen  :  durch  Symbole  -  und  zwar  durch  ge- 
meinverständliche, wohlbekannte  und  natürlich 
scheinende  Symbole. 

Die  Ausdrucksmittel  unterstehen  dabei  selbst- 
verständlich denselben  Bedingungen,  wie  das  For- 
men  des   Charakters  an   sich:   Nur  mit   Milfc   von 
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klaren,  in  gutem  Sinne  i<onventionellen  Symbolen 
ist  die  allen  Genießenden  zugängliche  Darstellung 
des  Charakters  möglich.  Und  diese  gemeinver- 
ständlichen Ausdrucksmittel  liefert  allemal  der  Ty- 
pus, dessen  Gebahren  der  Schauspieler,  eben  als 
Künstler,  mehr  und  tiefer  wie  jeder  andere  Mensch 
zu  erschauen  und  abzulauschen  vermag,  um  dann 
Ganzes  oder  Einzelnes  aus  dieser  typischen  Er- 
scheinung zur  Darstellung  von  Charakteren  aus  der 
bestimmten  Sphäre  des  jeweiligen  Typus  zu  ver- 
wenden. So  bekommt  der  Darsteller  die,  unserer 
Menschennatur  mehr  oder  weniger  gemeinsamen, 
für  alle  Welt  erkenntnisfähigen  Symbole  zu  seiner 
unumschränkten  Verfügung  und  kann  uns  nun  mit 
Hilfe  dieser  gemeinverständlichen  Ausdrucksmittel 
und  -mittelchen  doch  wieder  einen  individuellen 
Charakter  zeigen. 

Um  das  Gesagte  nun  noch  einmal  an  einem 
Beispiel  deutlich  zu  machen :  Jemand  erhält  einen 
Liebesbrief  und  gerät  in  hellstes  Entzücken.  Tau- 
send andere  Menschen  würden  ihrer  Freude  bei 
dieser  Gelegenheit  auf  tausend  verschiedene  Weise 
Ausdruck  geben,  würden  in  eine  jedesmal  ganz 
andere  Art  von  Entzücken  geraten  als  dieser  Je- 
mand. Alle  diese  tausend  Menschen  haben  aber 
etwas  ganz  Bestimmtes  in  ihrem  Liebes-Gefühls- 
Erguß  gemein :  das  Absolut-Menschliche,  das 
Menschlich-Typische,  das  Gemein-Natürliche. 

Dies  Menschlich -Typische  kristallisiert  sich 
nun  für  den  Schauspieler  zu  einer  Art  von  Grund- 
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gebilde  zusammen,  das  erst  —  oder  das  nun  wieder 
durch  das  Einhauchen  einer  individuellen  Seele 
künstlerisches  Leben  erhält  und,  mit  Hilfe  der 
entsprechenden  Symbole  zur  Darstellung^  gebracht, 
allerseits  sinnlich  aufnehmbar  wird.  So  erscheint 
das  Individuum  im  Typus  oder  der  Typus  im 
Individuum  :  dieser  ganze  Vorgang  wird  dadurch  ge- 
meinverständlich und  menschlich  interessant.  Er 
wird  zum  Gegenstand  künstlerischer  Offenbarung. 


III. 

Als  ein  bedeutungsvolles,  in  den  verschiedenen 
Dramaturgien  oft  und  eifrig  umstrittenes  Un- 
terproblem der  Bühnenkunst  muß  die 
Frage  gelten:  Darf  oder  soll  der  Schau- 
spieler den  Dichter  gelegentlich  er- 
gänzen? Ist  der  Schauspieler  nur  nachschöpfe- 
risch, oder  auch  bei  Gelegenheit  wirklich  selbst- 
schöpferisch  tätig?  Kann  er  zu  Zeiten  etwas 
darstellen,  was  nicht  irgendwie  ganz  zwin- 
gend aus  der  Dichtung  erhellt? 

Wir  haben  es  schon  gesehen :  Seine  ganze 
Bestimmung  weist  ihm  von  Grund  aus  eine  nach- 
schöpferische  Wirksamkeit  an.  Die  trotzdem  im- 
mer noch  sehr  schwierige  und  durchaus  künstle- 
rische Aufgabe  der  Menschendarstellung  muß 
im  allgemeinen  und  grundsätzlichen  als  erfüllt  an- 
gesehen werden,  wenn  es  dem  Schauspieler  ge- 
lingt, zu  seinem  besonderen  Teil  den  dichterischen 
Gehalt  des  Dramas  dem  ganzen  Umfange  nach 
und  bis  in  die  tiefste  Tiefe  hinein  lebendig,  das 
heißt  in  diesem  Falle  von  der  Szene  herab  auf- 
nehmbar, bühnengerecht-offenkundig  zu  machen : 
den   sich   erst  verwickelnden   und   dann   aus-   und 
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abwickelnden  künstlerischen  Prozeß  gcmcin-lo^nsdi 
und  psychologisch,  nach  der  Seite  der  intellektu- 
ellen und  der  Willens-  und  Gefühlswerte  hin,  von 
Anfang  bis   zu    Ende  klar  zu  legen. 

Bei  wirklich  dramatischen,  künstlerisch  er- 
schauten und  deutlich  aufgerissenen  Bühnen figureii 
braucht  der  Schauspieler  also  nichts  weiter  zu  tun 
als  den  im  einzelnen  Charakter  angelegten  zwie- 
fachen Gehalt  des  Allgemeinen   und   individuellen 

—  so  wie  der  Dichter  ihn  empfunden  und  geprägt 
und  er  selbst  ihn  nachempfunden,  ausgeprägt  hat 

—  als  ästhetisch  durch-  und  ausgebildete  Men- 
schen-Schöpfung wiederzugeben,  weiterzugeben, 
Mehr  soll  der  Schauspieler  im  allgemeinen  nicht 
leisten.  Sein  Ehrgeiz  hat  sich  damit  zu  bescheiden. 
Die  Beschränkung  ist  hier  seine  Größe  und  zeugt 
für  seine  Meisterschaft. 

Dazu  bedarf  es  nun  aber  naturgemäß  einer 
starken  kongenialen  Anlehnungs-Fähigkeit  des 
Nachschöpfers,  Mitschöpfers  an  den  grundlegen- 
den Schöpfer,  den  Dichter.  Hier  heißt  es:  nach- 
schauen, nacherleben  und  dann  nachschaffen,  mit- 
schaffen. Wer's  nicht  fühlt,  kann's  nie  erjagen. 
Wer  kein  Künstler  ist,  hat  kein  sittliches  Anrecht 
auch  nur  auf  den  geringsten  Platz  im  weiten  Reich 
der  beiden   Masken. 

Fraueneitelkeit  und  Männerruhmsuclit  ver- 
bunden höchstens  mit  etwas  Lust  und  Liehe  zur 
äußerlich  reizvollen  Scheinwelt  der  ('oulissen  — 
die  sich   in   ganzen    Heerscharen   zur  Pforte  unsc- 
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rer,  auf  einen  starken  Zuzug  von  allerlei  Nach- 
wuchs angewiesenen  Musenhäuser  drängen,  be- 
deuten doch  wohl  keinen  hinreichenden  Befähi- 
gungsnachweis zum  Eintritt  in  den  Vorhof  der 
theatralischen  Kunst:  kein  Dokument  auch  nur  zum 
Berufensein,  wieviel  weniger  dann  zum  Auser- 
wähltvverden.  Was  sich  hier  gewöhnlich  anbietet, 
und  was  sich  nach  Lage  der  Dinge  anbieten  darf 
und  muß,  um  der  Nachfrage  der  Theaterdirektoren, 
die  allein  in  Deutschland  fast  20  000  Schauspielern 
Beschäftigung  geben  können,  vollends  zu  genügen : 
das  reicht  infolgedessen  allenfalls  zum  Komödi- 
antentum,  zum  Gaukelspiel,  zur  kurzweiligen  Be- 
lustigung oder  zum  aufregenden  Ergötzen  einer 
feilen,  jeder  künstlerischen  Kultur  und  jedes  ästhe- 
tischen   Bedürfnisses  baren   Menge. 

Die  meisten,  weitaus  die  meisten  unserer 
Schauspieler  gehören  schlechterdings  zur  Ar- 
tistenzunft. Mit  dem  einen  Unterschied  aller- 
dings, daß  Die  vom  Variete  durchschnittlich  viel 
mehr  „können**  als  ihre  Kollegen  von  der  Schau- 
spielbühne, indem  sie  zum  mindesten  doch  irgend 
etwas  Absonderliches,  mühsam  Erarbeitetes  aufzu- 
zeigen vermögen,  also  für  das,  was  sie  bringen, 
jedenfalls  den  Anspruch  einer  Leistung  rechtmäßig 
erheben  dürfen. 

Das  Bild,  das  unsere  heutigen  sogenannten 
ernsten  Theater  und  ihre  von  Grund  aus  so  stolze 
Kunst  darbietet,  kündet  uns  in  der  Tat  durch- 
schnittlich  nur  von   einer   Prostitution   der  gehei- 


"^.0    

ligten  menschlichen  Persönlichkeit,  die  sich  einfacii 
zur  Schau  stellt  und  zur  Befriedigung  billiger  Lust- 
bedürfnisse, grober  wollüstiger  Regungen  einer 
niedrigen  Massenpsyche  entäuf5ert.  Die  Verhält- 
nisse haben  sich  verschoben,  verkehrt:  das  Publi- 
kum befindet  sich  nicht,  wie  es  doch  sein  sollte,  in 
begründeter  Abhängigkeit  von  Kunst  und  Künstler, 
sondern  der  Komödiant  läuft  im  Gefolge  der 
Menge,  läßt  sich  von  ihr  tyrannisieren,  läßt  sich 
die  Larve  des  Harlekins  überwerfen  und  seine 
Pritsche   in   die    Hand   drücken. 

Deshalb  die  Verachtung,  die  jeder  höhere 
Mensch  dem  Theater  und  seiner  Sippe  heute  ent- 
gegenbringt und  die  auch  weitere  Kreise  allmählich 
zu  ergreifen  droht.  Wie  ungerecht  dies  „Anathema 
sit'',  mit  dem  man  das  Theater  und  seine  Kunst 
von  den  verschiedensten  Seiten  her  bei  jeder  Ge- 
legenheit schon  seit  längerem  generaliter  zu  be- 
werfen pflegt,  für  die  Kunstübung  als  solche  auch 
immer  sein  mag:  mit  Rücksicht  auf  die  Gegen- 
vvarts-Verhältnisse  ist  der  Abscheu  des 
feiner  organisierten  Menschen  von  dem  C'oulissen- 
treiben    leider   nur   zu   verständlich. 

Bei  all  diesen  Forderungen,  bei  diesem  Aus- 
deuten der  Beziehungen  zwischen  Dichter  und 
Schauspieler  hat  man  naturgemäß  ausschließlich 
das  echte  Kunstwerk  vor  Augen,  und  nicht 
etwa  mehr  oder  weniger  große  Stümperarbeiten, 
die  zum   Erzielen  gewisser  Wirkungen  auf  eine 
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nachhelfende  Mitarbeit  des  Regisseurs  und  Schau- 
spielers von  vornherein  geradezu  angewiesen  sind. 

Doch  kann  es  auch  in  wirklichen  künstleri- 
schen Dramen  leicht  einmal  vorkommen,  daß  irgend 
eine  dichterische  Figur  oder  irgend  eine  Szenen- 
führung nicht  das  nötige  ästhetische  Gleichmaß 
aufweist,  daß  dem  Dichter  nach  Lessings  Ausspruch 
etwas  Menschliches  widerfahren  ist.  Da  heißt  es 
dann  ebenfalls  für  den  Schauspieler,  das  Fehlende 
nach  bestem  künstlerischen  Können,  Wissen  und 
Gewissen  zu  ergründen,  aus  der  vorliegenden,  sonst 
ästhetisch  einwandfreien  Gesamtleistung  heraus  zu 
ergänzen  und  so  das  Ganze  auszugleichen. 

In  einem  Falle  wird  das  reine  Nachschaffen 
des  darstellenden  Künstlers  aber  einen,  für  die 
Totalwirkung  dann  ganz  besonders  günstigen, 
selbständigen  Charakter  annehmen  und  sich 
bis  zu  selbstschöpferischen  Ergänzungen  positiver 
oder  negativer  Art  ausweiten.  Wenn  es  sich  näm- 
lich darum  handelt,  Kunstwerke  früherer 
Perioden  dem  modernen  Gefühlsleben 
zugänglich  zu  machen.  Hier  wird  es  manch- 
mal nötig  werden,  dem  veränderten  Zeitempfinden 
und  Zeitgeist  entsprechend,  durch  feinsinniges 
Nachhelfen  und  Nachbessern,  Zulegen  oder  Ab- 
schwächen, eine  solche  Ergänzung  positiver  oder 
negativer  Art  vorzunehmen,  um  die  Grundabsicht 
des  Dramatikers,  die  für  uns  heute  in  der  exakten, 
vom  Dichter  vorgeschriebenen  Form  nicht  genug 
Zwingendes  hatte,  ganz  deutlich  zur  Erscheinung 
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kommen  zu  lassen.  Wer  denkt  hier  nicht  ohne 
weiteres  an  die  uns  im  ganzen  allerdings  ziemlich 
fremden,  dennoch  aber  ihrem  Oehalt  nach  bedeu- 
tenden Werke  der  klassischen  französischen  Tra- 
gödie, die  den  ästhetischen  Voraussetzungen  un- 
serer Zeit  und  unseres  Volkes  nicht  entsprechen 
und  nur  durch  selbstschöpferisches  Hinzutun  von 
Seiten  des  Schauspielers  für  den  Oegenwartsmen- 
schen  genießbar  gemacht  werden  können  —  wo  die 
starren  fertigen  Situationen  mit  ihrer  steifen  Rhe- 
torik, die  starken  ungenügend  motivierten  Kon- 
traste mit  ihren  verstiegenen  Affekten  nur  dann 
künstlerisch  einigermaßen  zu  befriedigen  vermö- 
gen, wenn  es  dem  Schauspieler  gelingt,  das  Wer- 
den des  Charakters  und  seines  Tuns,  den  Prozeß 
seiner    Willensäußerungen    vorzuführen. 

Das  eben  Ausgeführte  gilt  prinzipiell,  oder 
wenn  man   will:   einerseits. 

Der  Schauspieler  ist  aber  s  c  h  a  f  f  c  n  d  e  s 
Subjekt  und,  im  Augenblick  der  Kunstleistung, 
gleichzeitig  geschaffenes  Objekt:  er  rinijt 
das  fertige  Kunstwerk  nicht  einer  außer  ihm  be- 
findlichen Materie,  sondern  sich  selber,  seinem 
eigenen  Körper  ab.  Und  dann  weiter:  Schöpfer 
und  Nachschöpfer  sind  unseren  oben  ausgesproche- 
nen Forderungen  gemäß,  künstlerische  Na- 
turen, das  heißt  originelle  selbstän- 
dige Individualitäten.  In  der  Huhnen- 
kunst  steht  also  im  Dichter  und  Schauspieler 
Künstler  gegen  Künstler,  oder  besser  Künstler  mit 
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dem  Künstler  —  künstlerische  Persönlichkeit  ge- 
gen künstlerische  Persönlichkeit,  mit  künstlerischer 
Persönlichkeit. 

Aus  dem  Dualismus  zwischen  schaffendem 
Subjekt  und  geschaffenem  Objekt  im  Schauspieler 
und  aus  der  selbstherrlichen  Künstlerschaft  beider 
beteiligten  Mächte,  des  Dichters  und  des  Schau- 
spielers —  die  es  nicht  ausdenken  läßt,  daß  Dra- 
matiker und  praktischer  Bühnenkünstler  so  absolut 
gleich-organisierte  Künstlernaturen  sein  können, 
daß  sich  ihre  Eigenartigkeiten  völlig  decken  — 
führt  nun  zu  diesem  wichtigen  Einwand :  Wie  weit 
kann  denn  andererseits  der  Schauspieler  dem 
Dichter  überhaupt  folgen?  und  wie,  in  welcher 
Weise  muß  er  ihm  zu  folgen  suchen?  wie  weit 
darf  er  sich  allerpersönlichst  betätigen?  .  .  .  im- 
mer von  dem  einen  grundlegenden  Gesichtspunkt 
aus  gefragt,  daß  wir  ihm  mit  der  strikten  Forde- 
rung nach  Künstlerschaft  doch  auch  das  Recht 
einräumen  müssen,  ein  Künstler  zu  sein:  sich 
frei  zu  fühlen  und  zu  betätigen  —  so  frei,  wie  es 
die  reproduzierende  Kunstübung,  wie  es  das  Schau- 
spielen als  Hilfskunst  nur  immer  gestattet. 

Diese  Frage  beantwortet  sich  aus  dem  Wesen 
der  Kunst  .schlechthin  und  aus  dem  Wesen  der 
Schauspielkunst  heraus  folgendermaßen.  Jede 
wahre  Kunstschöpfung  ist  ewig,  irrational  —  also 
unausschöpfbar.  Auch  die  Leistungen  des  Theaters. 
Das  echte  Drama  repräsentiert  so  etwas  wie  eine 
unendliche  Größe:  unfaßbar  im  ganzen, verschieden 
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faßbar  im  einzelnen.  Ihr  nähern  sich  nun  -  so 
können  wir  uns  den  Vorgang  einmal  denken  — 
zu  irgend  einer  Zeit  nachschaffende  Künstler,  die 
das  Werk  für  eben  jene  Zeit  auf  ürund  ihrer 
speziellen  Künstlerschaft  und  ihrer  äulk-ren  und 
inneren  Persönlichkeit  darstellen  wollen.  Sie 
werden  daher  —  und  dürfen  es  —  die  ihnen  beson- 
ders typisch,  charakteristisch  und  fundamental  er- 
scheinenden und  die  ihrer  eigensten  Natur  beson- 
ders angemessenen  Züge  schärfer  herausheben,  in 
den  Vordergrund  schieben :  ihrer  Leistung  zu 
Grunde  legen.  Aber  nicht  um  die  originellste  und 
absolut  genommen  schwierigste  Auffassung  ist  es 
dabei  zu  tun  :  sondern  um  die  dem  ganzen  künst- 
lerischen Sein  und  Dasein  des  betreffenden  Schau- 
spielers gemäßeste  Auffassung.  Und  hier  wird  auf 
unseren  Bühnen  durchweg  gesündigt  .  .  . 

Dieses  also  bleibt  für  den  Menschendnrsteller 
jedesmal  die  Aufgabe:  Gestalte  die  Rolle, 
schaffe  den  vom  Dichter  gezeichneten 
Menschen  mit  deinen  äußeren  und  in- 
neren Mitteln  —  mit  dir  und  aus  dir 
heraus! 

Wie  Gott  der  Herr  den  .\\  e  n  s  c  h  e  n  , 
so  schafft  der  Künstler  seine  Gestal- 
ten nach  seinem  Bilde. 

Wenn  man  von  einer  Individualität  und  nun 
gar  von  einer  künstlerischen  Individualität  etwas 
Rechtes,  etwas  Hohes,  Wahres,  Schönes  will,  dann 
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lasse  man  sie  zunächst  in  ihrer  Haut.  So  etwas 
Ähnliches  liest  man  schon  beim  alten  Goethe  .  .  . 
Und  über  dem  Tore  des  Ernst-Ludwig- 
H  aus  es  auf  der  Mathildenhöhe  in  Darmstadt 
leuchten  die  schönen  Worte  Hermann  Bahrs: 
„Seine  Welt  zeige  der  Künstler,  die  niemals  war, 
noch  jemals  sein  wird  .  .  ." 


Mit  Recht  fordern  wir  vom  Schauspieler  eine 
•große  und  strenge  Verwandlungsfähig- 
k  e  i  t.  Ein  Friedrich  Haase,  und  mag  immer  der 
von  ihm  gern  und  zuletzt  fast  ausschließlich  darge- 
stellte Typus  des  vornehm  gezwungenen  Edel- 
manns noch  so  gut  und  belustigend  wirken,  noch  so 
natürlich  anmuten  —  ein  Emil  Thomas,  Richard 
Alexander,  und  wie  diese  komischen,  ungeheuer 
beliebten  Herren  sonst  heißen  mögen,  können  vor 
dem  höchsten  Forum  der  Kunst  nicht  bestehen. 
Die  anspruchsvollen  Zuschauer  wünschen  eben  Ver- 
w^andlungsfähigkeit:  Wahrheit.  Aber  keine  ob- 
jektive, sondern  subjektive,  in  diesem  Falle  also 
künstlerische  Wahrheit  —  Wahrheit  für  den  ein- 
zelnen Künstler.  Wir  sprachen  schon  davon. 

Gibt  es  denn  überhaupt  objektive  Wahr- 
heit? Schon  die  Pilatusfrage  wandte  sich  einst 
mißtrauisch  dagegen:  was  ist  Wahrheit?  Welche 
philosophischen  Systeme  dürfen  zum  Beispiel  den 
Anspruch  erheben,  für  wahr,  absolut  wahr  zu  gel- 
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ten? Descartes?  Bacons,  Humes,  Lockes?  Spino- 
zas, Kants,  Schopenhauers,  Nietzsches?  Welche 
Hamlet -Verkörperung  trifft  diese  Auszeichnung, 
diese  Auswahl:  die  Darstellung,  die  einst  Mitter- 
wurzer  gab,  dieKainz  oder  Matkowsky  noch  heute 
gibt?  —  Alle  sind  sie  wahr,  diese  Systeme  — 
diese  Hamlets :  für  diese  Menschen,  für  diese 
schaffenden  Menschen  wahr  —  wenn  sie  nur  im- 
mer echt  und  ehrlich  sind:  echte  ehrliche  Denker, 
echte  ehrliche  Künstler. 

Kurz  gesagt:  Es  handelt  sich  in  der  Schau- 
spielkunst nicht  darum,  den  beliebigen  Rentier 
Meyer  oder  den  durch  ihn  vertretenen  besonderen 
Menschen-Typus  von  einem  bestimmten  Schau- 
spieler, der  viel  Rentier-Meyersches  an  sich  hat, 
als  eine  Art  von  Schein-Rentier-Meyer  auf  der 
Bühne  dargestellt  zu  sehen.  Wir  verlangen  viel- 
mehr den  vom  Rentier  Meyer  verkörperten,  im 
täglichen  Leben  vertretenen  Typus  etwa  des  „Gut- 
mütigen Kerls'*  nach  Maßgabe  der  dichterischen 
Intention  und  mit  der  hierdurch  bedingten  Indivi- 
dualisierung: und  zwar  dargestellt  durcli  die  be- 
sondere Künstlerschaft  des  Schauspielers  A  oder 
des    Schauspielers    B    oder    des    Schauspielers    C. 

Daher  der  Reiz  der  N  e  u  b  e  s  e  t  z  u  n  g.  Solche 
Veränderungen  im  Personal  -  Verzeichnis  würden 
nicht  in  dem  Maße  zum  Ereignis  werden,  wie  es 
fortwährend  geschieht,  wenn  man  doch  nur  immer 
dieselbe  Figur,  höchstens  durch  eine  verschiedene 
Körperlichkeit,  zu  sehen  und  zu  hören  bekäme.  Das 
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Interessante  an  jeder  Umbesetzung  liegt  ja  gerade 
darin,  daß  dieselbe  Rolle  von  einem  anderen 
Künstler  gestaltet,  von  einer  anderen  Persön- 
lichkeit getragen  wird.  Der  Weg  zur  Menschendar- 
stellung geht  eben  nicht  an  der  Individualität  vor- 
bei, sondern  durch  die  Individualität  hin- 
durch. Jeder  neue  Künstler  muß  daher  eine  alte 
Rolle  von  neuem  schaffen.  So  kann  uns  der  dich- 
terische Gehalt  einer  Figur  —  oder  damit  gleich 
einer  Szene,  eines  Stückes  —  von  zehn  verschie- 
denen Individualitäten  auf  zehn  verschiedene 
Weisen  und  doch  alle  zehnmal  erschöpfend 
und  eindeutig  mitgeteilt  werden.  Die  besondere 
Art  des  einzelnen  Individuums  hat  hierbei  natürlich 
nicht  aufdringlich  aus  der  dargestellten  Figur  her- 
auszublicken, herauszuspringen,  sondern  nur  durch- 
zuscheinen, die  ganze  Figur  einheitlich  zu  erfüllen. 
Über  die  restlose  Befähigung  des  einzelnen 
Künstlers  für  diese  oder  jene  Rolle  und  über  seine 
besondere  Auffassung  mögen  andere  streiten.  Das 
tangiert  das  künstlerische  Ansehn  des  Betreffenden 
nicht  oder  doch  nur  sehr  wenig.  Was  wir  aber 
jedesmal  auch  von  ihm  fordern  und  fordern  müs- 
sen, ist  die  geschlossene  Anlage  des  Charakters 
und  seine  geschlossene  Durchführung. 

Kunstübung  und  Kunstgenuß  steht  jedesmal 
ausgesprochenermaßen  auf  einer  persönlichen  Be- 
ziehung zwischen  dem  Schöpfer  und  dem  Genießen- 
den :  Wir  wollen  durch  die  Werke  des  Künstlers 
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hindurch  zum  Menschen  zu  gelangen  versuchen 
und  dann  wiederum  vom  Menschen  aus  an  seine 
Kunstwerke  herantreten.  Hierauf  fußt  im  Grunde 
alle  Wissenschaft  von  den  Kunstzuständen  :  die 
Kunstgeschichte  -  und  alle  Wissenschaft  vom 
Kunstgenuß :    die    Ästhetik, 

Zusammengefaßt:  Damit  wir  ein  erschöpfen- 
des Interesse  an  einer  Rolle  nehmen,  muß  eine 
Individualität,  ein  interessanter  Mensch  da- 
hinter stecken,  eine  starke  eigenartige  Künstler- 
natur sich  betätigen.  ,,Ich  verlange,  daß  die  Schau- 
spieler originell  und  selbständig  seien  und  mir 
mein  Werk  in  einem  neuen  Leben,  gleichsam  in 
einer  zweiten  Natur  wieder  vorführen,  damit  icii  in 
ihnen  eine  andere  selbständige  Kraft  achten  und 
ehren  kann"  —  schreibt  Gottfried  Keller  an 
Hettner.  Und  so  hat  das  allerdings  oft  in  übermä- 
ßiger Weise  an  den  Tag  gelegte  und  vielfach  gev.iß 
von  ganz  anderen  Gründen  bedingte  Interesse  des 
Publikums  an  der  Persönlichkeit  des  Schauspielers 
in  diesem   Sinne  eine  künstlerische   Berechtigung. 

Die  weitaus  meisten  Schauspieler  bewegen  sich 
nun  entweder  oberhalb  oder  unterhalb  dieser  Li- 
nie: sie  geben  entweder  im  wesentlichen  nur  sich 
oder  doch  zu  viel  von  sich  -  ich  nannte  schon 
Namen  —  oder  sie  lassen  sich  selbst  ganz  zu 
Hause  und  ziehen  einen  absolut  neuen,  einen  frem- 
den Menschen  an.  Diese  Schauspieler  können, 
wenn  sie  klug  und    fleißig  sind,  eine  sehr  scharf 

5* 
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gezeichnete,  deutliche  und  charakteristische  Lei- 
stung- liefern.  Trotzdem  bleibt  ihre  Darstellung  wie 
für  sich  bestehen.  Sie  erscheint  uns  unnahbar,  kalt. 
Es  ist,  als  ob  wir  die  einzelnen  Fäden  ganz  deut- 
lich sehen,  an  denen  sich  der  Schauspieler  gleich- 
sam selbst  bewegt.  Nichts  kommt  wie  unbeab- 
sichtigt, unverrückbar,  wie  absolut  selbstverständ- 
lich von  innen  heraus.  Es  wird  hier  in  letztem 
Sinne  —  Komödie  gespielt. 


Wie  hat  sich  nun  nach  alledem  das  Ergebnis 
einer  Menschendarstellung  im  Kunstgebiete  der 
Bühne  jedesmal  zu  gestalten? 

Ob  der  auf  den  Brettern  zur  Erscheinung 
kommende  Charakter  genau  so  vom  Dichter  ge- 
sehen, ob  er  nicht  besonders  im  einzelnen  und  in 
der  Betonung  von  Einzelheiten  anders  gedacht  ist, 
wird  häufig,  wird  fast  immer  zweifelhaft  bleiben. 
Vielleicht  sieht  der  Dichter  seine  Figur  überhaupt 
gar  nicht  einmal  absolut  konkret,  als  ein  so  und 
nur  so  Gegebenes,  sondern  nimmt  eine  Variabilität 
in  der  letzten  Erscheinungsform  auf  der  Szene  von 
vorne  herein  an.  Wahrscheinlich  rechnet  er  ge- 
radezu mit  dem  Schauspieler  als  künstlerischem 
Mithelfer  und  sieht  seine  Figur,  man  möchte  sagen, 
bis  zu  gewissem  Grade  als  Unpersönlichkeit,  die 
auch  ihm  erst  durch  den  Darsteller  zu  einer  Per- 
sönlichkeit wird  .  .  .  Doch  das  ganz  nebenbei  und 
ohne    diesen    flüchtigen    Einwurf,    den    allein    der 


—  69  - 

Dramatiker  selbst  einigermaßen  erledigen  könnte, 
weiter    zu    verfolgen. 

Was  für  den  Zuschauer  bei  der  einzelnen 
schauspielerischen  Leistung  jedesmal  heraussprin- 
gen muß,  ist  diese  felsenfeste  Überzeugung:  Wie 
die  einzelne  dramatische  Persönlichkeit  dort  oben 
geht,  steht  und  handelt,  so  ist  sie  jedenfalls  wahr 
und  echt  —  sie  kann  für  diesen  Fall  nur  so  und 
gar  nicht  anders  sein.  Bringt  es  der  Künstler  dann 
weiterhin  noch  fertig,  in  diesem  seinen  Individuum 
den  betreffenden  Typus  so  eindeutig  und  scharf  zu 
umreißen  —  oder  anders  gewendet,  das  einzelne 
Individuum  im  Typus  so  aufgehen  zu  lassen,  daß 
jeder  sogleich  meint:  den  Menschen  gibt  es,  ihn 
habe  ich  schon  irgendwo  gesehn  —  wo  nur?  .  .  . 
dann  tut  er  sein  übriges  und  erreicht  das  relativ 
Höchste  —  für  sich,  für  seine  künstlerische  Perscin- 
lichkeit.  Ein  anderer  Künstler  wird  in  derselben 
Rolle  ein  anderes  H()chstes,  sein  H(')chstes 
erzielen. 

Wenn  jugendliche  Liebhaber  durch  eine  las- 
sige Eleganz  im  Auftreten  und  in  der  Toilette  die 
anwesenden  zahlreichen  Damen  zu  faszinieren  und 
für  den  ganzen  Abend  zu  gewinnen  wissen  wenn 
sogenannte  Charakterkomiker  schon  durch  das 
mehr  mechanische  Spielenlassen  einer  beweglichen 
Gesichtsmuskulatur,  mit  grotesken  oder  gcwollt- 
einfältigen  Physiognomien  als  Ruhepunkte,  auch 
durch  verschiedene  in  sich  gewiß  mitunter  sehr 
komische   Bewegungen,  das  heißt  also  durch  eine 
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im  ganzen  und  einzelnen  Heiterkeit  erregende  Per- 
sönlichkeit die  fortgesetzte  Freude  des  Parterres 
hervorrufen  —  so  sehr  hervorrufen,  daß  sie  sich 
auch  dann  einer  heiteren  Lache  gegenüber  sehen, 
wenn  sie  der  Not  und  dem  Theaterdirektor  gehor- 
chend auch  einmal  eine  ernste  Rolle  „tragieren" 
müssen:  so  hat  diese  Wirkung  mit  der  Kunst, 
mit  der  Schauspielkunst  nichts  zu  tun.  Menschen 
mit  komischem  Äußeren  oder  doch  mit  irgend  einer 
hervorstechenden  komischen  Seite  liefert  das  täg- 
liche Leben  in  Menge.  Und  auch  an  dem  zugehö- 
rigen Humor  ist  hier  oft  kein  Mangel.  Jeder  Fa- 
milien- und  Rauchklub  hat  seinen  oder  seine  Spaß- 
macher mit  oft  erstaunlich  reichhaltigem  Couplet- 
Repertoir.  Und  der  Hanswurst  treibt  nicht  um- 
sonst in  den  Bühnenspielen  verflossener  Jahrhun- 
derte als  ständige  Figur  sein  wüstes  Spiel.  Das 
hatte  seinen  guten  Sinn.  Die  Zuschauer  konnten 
sich's  gar  nicht  anders  denken  :  einer  mußte  doch 
immer  dabei  sein,  der  ex  officio  die  Pritsche 
schwang.  Jeder  Fürst  ließ  sich  von  seinem  Hof- 
narren, jeder  Kreis  von  irgend  einem  der  Seinen 
unterhalten. 

Diese  Possenreißer,  überhaupt  die  nach  irgend 
einer  Richtung  hin  komisch  veranlagten  Leute  rech- 
nen aber  noch  nicht  ohne  weiteres  schon  zu  den 
Schauspielern.  Man  hat  bei  der  Probe,  ausgezeich- 
nete Variete-Komiker  vom  Brettl  auf  die  Bretter  zu 
verpflanzen,  fast  niemals  mit  Glück  bestanden.  Ih- 
nen fehlt  eben  die  V  e  r  w  a  n  d  1  u  n  g  s  f  ä  h  i  g  k  e  i  t. 
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Sie  sind  wohl  komische  Menschen,  aber  keine  ko- 
mischen Künstler.  Gute  Darsteller  finden  sich  in 
allen  Fächern  ohnehin  nur  sehr  selten.  Wirklich 
komische  Schauspieler,  das  heißt  Leute, 
die  imstande  sind,  andere  Charaktere  als  den  ei- 
genen wahr  zu  verkörpern  und  humoristisch  zu 
durchleuchten,  trifft  man  jedoch  auf  der  Bühne 
ganz  besonders  vereinzelt.  Arthur  Vollmer  in  Ber- 
lin gehört  zu  den  Auserwählten  —  zu  den  ganz 
Großen.  Die  meisten,  für  das  humoristische  Fach 
verpflichteten  Provinz-Schauspieler  sind  dagegen 
nur  Komiker,  aber  keine  komischen  Schauspieler. 
Sie  verstehen  es  nicht,  gewisse,  nach  irgend  einer 
Richtung  hin  komisch  veranlagte  und  komisch  wir- 
kende Menschen  der  Alltäglichkeit  darzustelL-n. 
Deshalb  gehören  sie  /u  den  sogenannten  Stuben- 
talenten,  von  denen  im  nächsten  Abschnitt  noch 
etwas  eingehender  die  Rede  sein  soll. 

Ebenso  wenig  darf  man  natürlich  das  oft 
schamlose  Treiben  der  reisenden  Virtuosen  der 
Kunst  anhängen.  Ein  Mime,  der  früher  mit  dem 
Narziß,  dem  Königsleutnant  und  dem  Shylock  und 
jetzt  mit  dem  Grafen  Trast,  dem  R()cknitz  oder 
dem  Amtsvorsteher  Wehrhahn  Jahre  hindurch  im 
Lande  herumzieht,  um  diesem  seinem  ,,Repertoir" 
von  Zeit  zu  Zeit  aus  irgend  einem  Sensationsstuck 
des  Tages  eine  neue  Rolle  hinzuzufügen,  gilt  ei- 
gentlich nicht  viel  mehr  als  der  Zirkus-Akrobat, 
der  abwechselnd  mit  einer  Parterre,  einer  Luft- 
und  einer  komischen  Nummer  auftreten  kann  und 
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allerhöchstens  darnach  strebt,  diese  seine  „Arbeit'' 
mit  irgend  einem  neuen  Trick  aufzufrischen. 

Gewöhnlich  ist  hier  das  Aufgeben  einer  festen 
Spielverpflichtung  der  Anfang  vom  Ende.  Die 
letzten  Jahre  liefern  dafür  wieder  die  schlagend- 
sten Belege.  So  haben  sich  unter  anderen  die 
Damen  Sorma  und  Sandrock  durch  das  gewinn- 
süchtige, im  großen  betriebene  Gastspiel-Verfah- 
ren, das  heißt  durch  einen  im  letzten  Sinne  un- 
künstlerischen Lebenswandel  ihrer  einst  außeror- 
dentlichen Bedeutung  für  die  Schauspielkunst 
leichtfertig  begeben. 

Das  Virtuosentum  in  häßlichem  Sinne  kann 
aber  als  eine  der  schlimmsten  Verfehlungen  des 
Theaters  vor  allem  auch  deshalb  nicht  scharf  ge- 
nug verurteilt  werden,  weil  es  dem  innersten  Prin- 
zip der  Schauspielkunst  schlechthin  und  besonders 
der  modernen  Schauspielkunst  mit  ihrer  uner- 
bittlichen Forderung  nach  künstlerischem  Ausfeilen 
des  Ensembles  so  absolut  zuwiderläuft.  Das  We- 
sentliche, das  Zweckvolle  im  Drama  ist  doch  einzig 
und  allein  die  Handlung:  der  Ablauf  einer 
nach  höheren  künstlerischen  Gesichtspunkten  ge- 
ordneten Reihe  von  Geschehnissen.  Das  Drama 
besteht  nicht  aus  dem  Nebeneinander,  sondern  aus 
dem  Miteinander  einzelner  Individuen.  Das 
Bühnenspiel  will  und  soll  also  nicht  nur  eine  Kette 
von  Einzelleistungen  darbieten,  deren  Glieder  nur 
dünn  und  locker  unter  einander  verknüpft  sind 
—    daß    viele    Stücke    mit    ihrer    unkünstlerischen 


Arbeit  dazu  herausfordern,  ist  zwar  schlimm,  än- 
dert aber  an  diesen  grundlegenden  Bedingungen 
nichts  ~  es  will  und  soll  eine  Gesamtleistung,  eine 
geschlossene  Summe  von  kimstierischen  Eindrücken 
liefern,  die  sich  auf  eine  ganze  Anzahl  verschie- 
dener Faktoren  mit  gleichmäßiger  Verantwortlich- 
keit für  das  Gelingen  des  Ganzen  verteilt.  Letzter 
Zweck  der  Schauspielkunst  ist  nicht  die  selbstische 
Entwicklung  des  Charakters,  sondern  das  aus  dem 
Spiel  und  Gegenspiel  der  Charaktere  resultierende 
Begebnis.  Der  Charakter  ist  dazu  geschaffen,  um 
im  Verlaufe  des  Dramas,  nicht  aber  an  sich  eine 
Rolle  zu  spielen. 

Gewiß  steht  zunächst  einmal  jede  einzelne 
Figur  für  sich  da.  Aber  gleichsam  nur  als  Voraus- 
setzung der  kommenden  Handlung,  um  im  Bilde 
der  Situationen  zusammen  mit  den  übrigen  Schau- 
spielern —  auf  sie  angewiesen,  von  ihnen  abhängig 
—  an  ganz  bestimmten  Stellen  des  Dramas  zum 
Auf-  und  Abrollen  der  Handlung  in  ganz  bestimm- 
ter Weise  mitzuhelfen.  Wenn  sich  trotzdem  dor 
einzelne  Charakter  im  Laufe  des  Stückes  noch  in 
dieser  oder  jener  Linie  und  zwar  mehr  oder  we- 
niger stark  und  schnell  entwickelt  oder  verändert, 
so  ist  dieser  Vorgang  ein  für  den  Schauspieler 
zw'ar  sehr  beachtenswertes,  aber  doch  wiederum 
nur  ein  sekundäres  Ereignis,  das  vorwiegend  durch 
das  Tun  und  Lassen  der  anderen,  durch  den  Ver- 
lauf der  Geschehnisse  und  ihrer  seelischen  Konse- 
quenzen   für    den    Einzelnen    hervorgerufen    wini. 
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Stets  also  bedarf  es  im  Verein  der  darstel- 
lenden Faktoren  sorgsamster  Rücksicht  auf  die 
Mitwirkenden.  Der  letzte  Statist  hat,  wenn  man 
einmal  ganz  kategorisch  sein  will,  die  gleichen 
Rechte  und  Pflichten  wie  der  erste  Charakter- 
spieler, der  erste  Held  und  wie  die  Zopfbezeich- 
nungen sonst  noch  alle  lauten  mögen.  Vor  dem 
Gesetz,  dem  heiligen  Gesetz  der  Kunst  sind  sie 
alle  gleich.  Der  unsere  ganze  Zeit  und  Kultur  be- 
wegende große  soziale  Gedanke  verkörpert  sich 
tief  und  wahr  auch  in  der  modernen  Schauspiel- 
kunst. Und  das  virtuosenhafte  Spiel,  das  ein  Her- 
ausreißen der  einzelnen  Individualität  aus  dem  Ge- 
samtorganismus bezweckt,  verletzt  damit  ihr  fun- 
damentales  Gesetz. 

Ganz  schlimm  wird  es  nun  aber  erst,  wenn 
ein  allzu  willfähriger,  sich  dem  berühmten  Gaste 
mit  Haut  und  Haar  verschreibender  Regisseur  zu 
gelegentlichem  Ergänzen  oder  Zusammenstreichen 
des  Dichtwerks  für  irgend  einen  billigen  Augen- 
blickseffekt fahrlässig  die  Hand  bietet.  Das  Schaf- 
fen wirksamer  Abgänge,  das  Herausheben  soge- 
nannter „schöner  Stellen^'  aus  der  minder  an- 
sprechenden Umgebung,  das  Arbeiten  mit  äußer- 
lichen, manchmal  an  sich  ganz  geistreichen  und 
für  sich  wirksamen  „Nuancen'',  haben  im  echten 
Kunstwerk  als  nicht  unmittelbar  aus  dem  Cha- 
rakter geboren,  keine  Existenzberechtigung  und 
Existenznotwendigkeit,  sondern  sind  nur  geeignet, 
vom    eigentlichen   Gesamtgegenstande   abzulenken 
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und  den  Gesamtablauf  des  Dramas  zu  verdunkeln. 
Wer  dabei  erheblich  zu  kurz  kommt,  ist  na- 
türlicherweise wieder  einmal  der  Dichter  und  sein 
Kunstwerk.  Anstatt  dem  im  Logenhause  doch  so 
bunt  zusammengesetzten  Publikum  das  meist  nicht 
leichte  Verständnis  der  dramatischen  Schöpfung 
nach  Möglichkeit  restlos  zu  übermitteln,  wird  hier 
nur  zu  oft  auf  Kosten  von  Virtuosenknifi'en  und 
-pfiffen  das  Dichterwort  vergewaltigt  oder  durch 
alle  möglichen  technischen  Kunststücke  seine  Wir- 
kung verflüchtigt,  so  daß  eine  vollständige  Auf- 
nahme des  inneren  Gehalts  nicht  erfolgen  und 
damit  ein  reiner  Genuß  nicht  aufkommen  kann.  Die 
Dichtung  selbst  verpufft  und  nur  das  Getue  des  be- 
rühmten Gastes  bleibt.  Von  seinem  Kostüm,  sei- 
nem himmlischen  Organ,  seinen  träumerischen 
Augen  spricht  dann  noch  vierzehn  Tage  die  ganze 
Stadt.  Und  das  ist  eben  das  traurige:  das  Publi- 
kum will  Virtuosen  und  verdient  auch  Virtuosen. 
Ohne  gelegentliche  Gastspiele  kann  sich  kein  Prö- 
vinztheater  finanziell  über  Wasser  halten. 


Jede  dichterische  Figur  hat  —  und  scheint  sie 
dem  Genießenden  auch  noch  so  eindeutig  gezeich- 
net zu  sein  —  auch  für  den  kunstempfänglichen 
und  kunstverständigen  Zuschauer  und  Zuhörer 
gleichsam  eine  Anzahl  latenter  A\  o  m  e  ii  t  e.  Es 
finden  sich  künstlerische,  nach  Konkretisie- 
rung   durch    den    vermittelnden      (darstellenden) 
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Künstler  verlangende  Imponderabilien,  die  je  nach 
dem  Stande  und  der  Art  seiner  Künstlerschaft  mehr 
so  oder  mehr  so  ausfallen  können.  Deshalb 
unsere  Ungeduld  nach  dem  Lesen  eines  neuen 
Stückes  und  nach  dem  Erfassen  der  Charaktere, 
Wir  möchten  dieses  Stück  und  seine  Charaktere 
nun  wirklich  auch  einmal  von  einem  Künstler 
gestaltet  sehen  und  hören.  Und  deshalb  auch  so  oft 
unsere  Enttäuschung,  wenn  wir  dann  nichts  weiter 
bekommen  als  die,  ich  möchte  sagen  mittlere 
Verkörperung  der  Charaktere,  wo  diese  la- 
tenten Momente  latent  bleiben  —  wo  das,  was 
wir  beim  Lesen  uns  schon  in  unserer  Weise  ir- 
gendwie selbst,  meinetwegen  auch  zaghaft  und 
verschwommen,  zurecht  gelegt  haben,  vom  Dar- 
steller nicht  in  seiner  Weise  fest  umrissen 
und  nunmehr  sinnlich  greifbar  gemacht  wird. 

Solche  unpersönlichen  Darstellungen  pflegen, 
wenn  sie  schauspielerisch  korrekt  sind,  ja  nicht 
unmittelbar  zu  stören,  aber  ebenso  wenig  voll  zu 
befriedigen.  Für  diese  Schauspieler  geht  dann  im 
Foyer  die  Redensart:  sie  verderben  keine  Rolle 
—  ein  Ausspruch,  der  nur  auf  den  ersten  Blick  ein 
Lob  enthält.  Es  fehlt  solchen  Leistungen  jedes- 
mal die  zwingende,  eigentümliche  und  deshalb 
unser  ästhetisches  Interesse  erweckende  Note  und 
damit  gleichzeitig  die  ganze  Reihe  künstlerischer 
Obertöne,  deren  Mitschwingen  dem  Ganzen  erst 
die  nötige  Wärme  und   klanghafte   Fülle  verleiht. 

Fassen  wir  zusammen :  So  viel  Denker,  so  viel 


-  77  — 

Philosophen  —  so  viel  Künstler-Individualitäten, 
so  viel  verschiedene  künstlerische  Darstolliintren 
desselben  Vorwurfs  so  viel  Schauspieler  (mit 
der  notwendigen  Verengung  und  im  kleinen)  so 
viel  verschiedene  Darstellungen,  und  alle  mit  dem- 
selben Recht  und  mit  derselben  inneren  Wahrheit, 
sind  denkbar. 

Die  Durchdringung  zweier  Faktoren  bedingt 
hier  die  einzelne  Kunstleistung:  die  Versöh- 
nung der  schaffenden  (dichterischen) 
Individualität  und  der  nachschaffen- 
den (schauspielerischen)  Indi\idua- 
11 1  ä  t. 

Daher  muß  dann  auch  ganz  naturgemälJ  das 
absolute  Ergebnis  für  jeden  Fall  wechseln.  Es  gibt 
ja  in  der  Schauspielkunst,  wie  wir  schon  hörten, 
keine  absolut  richtige,  sondern  nur  eine  relativ 
richtige  Nachschöpfung.  Die  tatsächliche  Versöh- 
nung der  schauspielerischen  Einzel-Perstinlichkeit 
mit  der  Objektivität  der  dichterischen  Persönlich- 
keit liefert  dann  die  originale  Leistung.  Die 
nicht  eintretende  oder  nicht  voll  eintretende  Ver- 
söhnung —  das  heißt,  wenn  der  darstellende 
Künstler  seine  eigene  Individualität  oder  ein  Präg- 
nantes seiner  Individualität  allemal  als  eine  Art 
von  Selbstzweck  gegenüber  der  Dichterfigur  be- 
tont —  liefert  die  manirierte  Leistung. 


IV. 

Ein  Schauspieler  von  wahrhaft  künstleri- 
scher Potenz  wird  bis  zu  gewissem  Grade  jede 
künstlerisch  gedachte  und  künstlerisch  durchge- 
führte Rolle  nachzuempfinden  vermögen  —  oder 
anders  gewendet:  die  ästhetische  Suggestion  wird 
bei  ihm  offenbar  jedesmal  eintreten,  ganz  abge- 
sehen von  der  physischen  Veranlagung  zum  sinn- 
fälligen Gestalten  der  betreffenden  Rolle  im  Büh- 
nenrahmen, Wirklich  darstellen  kann  er  aber 
doch  wohl  immer  nur  den  Charakter  oder  sagen 
wir  gleich  den  Kreis  von  Charakteren,  für  den 
ihm  die  nötigen  Ausdrucksmittel  zu  Gebote  stehen. 
Je  nach  der  Höhe  seiner  absoluten  Künstlerschaft 
und  nach  der  mehr  oder  weniger  starken  Uni- 
versalität und  der  mehr  oder  weniger  vollendeten 
Durchbildung  seiner  inneren  und  äußeren  Quali- 
täten ist  dann  natürlich  das  Rollenfeld  des  einzel- 
nen Menschendarstellers  ein  begrenzteres  oder  um- 
fassenderes. 

Von  Mitterwurzer,  glaube  ich,  wird  ein 
hübsches  Wort  erzählt,  das  er  einst  nach  der  Lek- 
türe eines  neuen  Schauspiels  ausgesprochen  haben 
soll:  „Es  sind  schöne  Rollen  drin'',  so  ungefähr 
sagte   er  zu  den    Herren   des   Lesekomitees,   „und 
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ich  möchte  sie  alle  übernehmen.  Ich  kann  aber 
nur  den  X  und  allenfalls  den  Y  und  den  Z  spielen. 
Aber  den  Y  macht  Lewinsky,  den  Z  Sonnenthal 
entschieden  besser  als  ich.  Also  übernehme  ich  am 
besten  den  X,  Lewinsky  den  Y  und  Sonnenthal 
den  Z."  Dieser  Ausspruch  trifft  den  Kern  der 
Sache  ungemein  anschaulich  und  bedarf  kaum  noch 
eines  weiteren  Kommentars. 

Ganz  von  selbst  werden  jedoch,  da  es  sich  für 
die  echte  und  originelle  Künstlernatur  stets  um 
einheitliche,  geschlossene  Kunstleistungen 
derselben  menschlichen  und  künstlerischen  Indivi- 
dualität —  nämlich  der  ureigenen  handelt,  vor 
allem  die  Rollen  meistens  auch  auf  die  nötige 
innere  Verwandschaft  treffen,  für  die  der  einzelne 
Schauspieler  schon  äußerlich,  schon  seinen  Mitteln 
nach  disponiert  erscheint.  Oder  umgekehrt:  Cha- 
raktere, die  auf  ein  Künstlergemüt  besonders  faszi- 
nierend einwirken  und  den  Künstler  zur  Darstel- 
lung reizen,  finden  wohl  auch  meistens  die  ent- 
sprechenden Darstellungsmittel  vor.  Und  sollte 
hier  doch  einmal  die  gefürchtete  Unstimmigkeit 
eintreten,  so  wird  der  ernste,  gewissenhafte  Schau- 
spieler schon  das  richtige  treffen  und  schlechter- 
dings der  ihm  nicht  zukommenden  Aufgabe  fern 
bleiben. 

In  der  Praxis  geht  es  allerdings  vielfach 
anders  zu.  Hier  kann  man  leider,  und  zwar  sogar 
recht  häufig  die  gewünschten  Belege  dafür  erbrin- 
gen,  daß   sich    Künstler   aus   Liebhaberei   zu   einer 
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Rolle  oder  wohl  gar  aus  Eitelkeit  und  Ehrgeiz 
durch  die  Unzulänglichkeit  ihrer  Mittel  keines- 
wegs von  einer  dann  natürlich  mißverständlichen 
Verkörperung  der  betreffenden  Dichterfigur  ab- 
schrecken lassen  —  von  den  Fällen  ganz  zu  schwei- 
gen, wo  der  Provinz-Theater-Direktor  aus  Mangel 
an  zureichendem  Personal  einfach  diktatorisch  eine 
derartig  unkünstlerische  und  undankbare  Leistung 
von  seinem  Mitgliede  fordert  und  fordern  muß. 
Ich  denke  hier  vor  allem  an  die  unseligen  Rollen- 
Monopole,  die  beispielsweise  für  die  Leistungen 
großer  Hoftheater  vielfach  einen  so  unwürdigen 
Hemmschuh  abgeben  —  noch  in  unseren  Tagen  ab- 
geben. Die  Möglichkeiten  zum  Beispiel,  daß  ein 
älterer  Mime  zum  Intendanten  geht  und  ihm 
schlicht  heraus  kundtut,  er  könne  und  wolle  diese 
oder  jene  Rolle  aus  diesen  oder  jenen  Gründen 
von  jetzt  ab  nicht  mehr  spielen — oder  daß  er  auf 
eine  große  Partie  seines  „Faches'*  deshalb  freiwil- 
lig verzichtet,  weil  sie  seiner  eigenen  festen  An- 
sicht nach  ein  anderer  Kollege  besser  spielen 
würde :  solche  Möglichkeiten  sind  wohl  bis  heute 
noch  nicht  zu  Tatsachen  geworden. 

Die  eine  Frage  ist  also  für  den  Schauspie- 
ler die:  Für  welche  Rollen  (nicht  so  sehr: 
für  welches  Fach)  habe  ich  die  nötige  phy- 
sische Begabung?  Schminke,  Perücken,  Wat- 
tons und  was  die  Kosmetiker  und  Bandagisten 
sonst  noch  zum  Abrunden  der  Gesamtmaske  zur 
Verfügung  zu  stellen  pflegen,  machen  gewiß  viel. 
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aber  nicht  alles.  Das  grundlegende,  diese  Hilfs- 
mittel zu  einer  Einheit  verschmelzende  Moment 
muß  die  körperliche  Konstitution  des  Darstellers 
doch  selbst  liefern:  Das  geschlossene  Ganze  in 
der  Erscheinung  kann  nur  die  eigene  körperliche 
Qualität  zuwege  bringen. 

Es  mag  dann  immerhin  möglich  sein,  dal}  sich 
die  verschiedenen  einzelnen  Rollen  generalisieren 
lassen  —  es  mag  möglich  sein,  notwendig  aber 
ist  es  nicht.  Fachvertretungen  können  ja  einen 
gewissen  theatertechnischen  Wert  haben  und  mei- 
netwegen für  die  Praxis  der  Provinzbühnen  un- 
entbehrlich sein  —  einen  künstlerischen  Wert  be- 
sitzen sie  kaum.  Ganz  im  Gegenteil.  Das  Fachmo- 
nopol gehört  mit  dem  Rollenmonopol  zu  den  größ- 
ten Krebsschäden  des  deutschen  Theaters. 

Die  andere  Frage  ist  dann  die :  Z  u  w  c  I  - 
chen  Rollen  habe  ich  die  nötigen  inne- 
ren Beziehungen?  welche  Rollen  kann  ich 
mit  meinen  psychischen  Organen  ausschöpfen,  zer- 
fasern, nach-  und  auserleben?  Das  heißt  ganz  all- 
gemein: für  welche  Rollen  interessiere  ich  mich 
von  innen  heraus,  für  welche  Rollen  inkliniere  ich? 

Beide  Fragen  lassen  sich  dann  zu  der 
Formel  zusammenschließen:  Welchen  dichte- 
rischenOestaltenbinichzuein  errest- 
losen Darstellung  auf  der  Bühne  als 
Mensch  und  Künstler  kongenial? 

Nichts  ist  schwieriger,  als  bei  einem  jungen 
Menschen,  der  sich  aus  Lust  oder  Laune  den  Bret- 
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tern  anvertraut  hat,  die  Stärke  und  die  besondere 
Art  seines  schauspielerischen  Talents  nach  we- 
nigen Proben  richtig  einzuschätzen.  Dies  gilt  na- 
mentlich dann,  wenn  der  Beurteilung  nur  einige 
der  höchst  indifferenten  Rollen  zu  Grunde  liegen, 
die  unsere  Schau-  und  Lustspiele  für  den  Hausge- 
brauch in  unabsehbarerFüUe  allwinterlich  zeitigen 
und  die  mit  etwas  Bühnen-  und  Gesellschafts- 
schliff, mit  einem  frisch  gebügelten  Anzug  oder 
einer  modern  geschnittenen,  möglichst  originellen 
Toilette  und  einer  gut  temperierten  Sprechtechnik 
verhältnismäßig  einfach  zu  bewältigen  sind. 

Aber  auch  bei  gediegeneren,  auf  den  ersten 
Blick  zufriedenstellenden  oder  gar  imponierenden 
Kunstleistungen  ist  allergrößte  Skepsis  und  ein- 
dringlichste weitere  Prüfung  unbedingtes  Erfor- 
dernis. Dazu  müssen  dem  Beurteiler  die  feinsten 
Fühlorgane,  wenn  man  will,  ein  drittes  Auge  und 
ein  drittes  Ohr  für  die  Bedingungen  des  wahrhaft 
Künstlerischen,  das  heißt  ein  unfehlbarer  Instinkt 
für  das  wahrhaft  Produktive,  für  die  Breite  und 
Tiefe  und  für  die  Entwickelungsfähigkeit  des  Ta- 
lentes zu  eigen  sein.  Der  zu  kritischem  Urteil 
Gezwungene  wird  im  ganzen  weiten  Gebiete  der 
Kunst  nirgends  sonst  so  leicht  getäuscht  wie  im 
Parterre  des  Theaters. 

Es  gibt  nämlich  eine  gar  nicht  so  sehr  kleine 
Anzahl  von  Menschen,  die  vermöge  lebhaften  Na- 
turells und  gewisser  äußerer  Begabung  sich  selbst, 
das  heißt  Charaktere  von  der  eigenen  Struktur  und 
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auch  wohl  ein  paar  andere,  der  eigenen  Art  benach- 
barte Charaktere  ganz  gut  spielen  und  damit  für 
gesellige  Zwecke  auch  etwas  ganz  Treffliches  lei- 
sten können.  Mit  der  Kunst,  mit  der  Schauspiel- 
kunst, mit  dem  Vermögen  nachschöpferischer  Ver- 
wandlungsfähigkeit  und  sinnfälligen  Gestaltens  hat 
die  Leistung  solcher  Stubentalente,  wie  wir 
sie  einmal  nennen  wollen,  aber  nichts  gemein. 

Das  Stubentalent  gibt  stets  etwas  Besonderes, 
etwas  Einzelnes  —  das  echte  schauspielerische  Ta- 
lent etwas  Allgemeines,  etwas  Ganzes.  Das  Stu- 
bentalent verwandelt  sich  nicht  innerlich  und  äu- 
ßerlich in  irgend  eine  andere  Menschlichkeit,  son- 
dern unterstreicht  irgend  welche  charakteristischen 
Züge  an  sich  selbst  und  hebt  sie  heraus,  oder 
bildet  sie  allerhöchstens  vermöge  des  allgemein 
menschlichen  Nachahmungstriebes  nach  dieser  oder 
jener  Seite  hin  ein  bißchen  weiter  durch. 

Das  Knifflige  bei  der  endgültigen  Beurteilung 
einzelner  schauspielerischer  Leistungen  beruht  also 
jedesmal  darauf,  herauszufinden  und  herauszu- 
fühlen, ob  der  betreffende  Darsteller  Schöpfer 
und  Geschaffenes  oder  nur  Geschaffe- 
nes ist  —  ob  es  sich  hier  um  Kunst  oder  um 
Natur  handelt?  Vielleicht  gibt  häufig  das  Feh- 
len der  typischen  Note  in  einer  schauspie- 
lerischen Leistung  für  eine  Normierung  als  Stu- 
bentalent den  Ausschlag. 

Das  beste  Beispiel  für  solche  Stubentalcnte 
liefern    die    verschiedenen    B  a  u  e  r  n  -  T  r  i:  p  p  e  n  , 
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die  nach  dem  Muster  der  „Schlierseer"  Konrad 
Drehers  die  deutschen  Lande  jahrein  jahraus  durch- 
ziehen. Allerdings  hat  besonders  das  für  Gast- 
spiele in  den  großen  Städten  vom  heimischen  Thea- 
ter abgeordnete  Ensemble  meistens  auch  einige 
wirkliche  Schauspieler  unter  seinen  Mitgliedern 
—  wie  ja  der  Leiter  der  Schlierseer  offenbar  die 
Absicht  zu  hegen  scheint,  die  naive,  auf  überaus 
harmloses  Wollen  und  Können  gestellte  und  zur 
ungeschminkten  Freude  der  dortigen  Einwohner 
betriebene  Bauernkomödie  des  Inntals  und  ande- 
rer Tiroler  Landstrecken  auf  eine,  wenn  auch  be- 
scheidene Stufe  künstlerischer  Darstellung 
zu  bringen. 

Dies  gelingt  aber  doch  nur  im  einzelnen,  nicht 
im  ganzen.  Die  Schlierseer,  Tegernseer  und  wie 
sie  sonst  alle  heißen  mögen,  sind  nach  unseren 
strengen  Anschauungen  vom  Wesen  der  Menschen- 
darstellung größtenteils  keine  Künstler.  Wir 
begegnen  bei  diesen  gewiß  kunstfreudigen  und 
aufgeweckten  Menschenkindern  wohl  einer  mehr 
oder  weniger  gesteigerten  Beobachtungs-  und 
Nachahmungsfähigkeit,  einem  gesunden  Sinn  für 
die  Realität  und  einem  festen  Verhältnis  zu  dem 
eigenartigen  Gebaren  der  verschiedenen  stammes- 
verwandten Mitmenschen  —  wir  treffen  aber  nicht 
auf  irgend  ein  nennbares  Gestaltungstalent.  Die 
Ansprüche  sind  in  diesem  Falle  simpelsten  Thea- 
terspielens,  das  gleich  nach  den  Dilettantenauf- 
führungen  unserer   zahllosen   Theatervereine   ran- 
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giert,  ja  aber  auch  gar  nicht  so  verstiegen:  Die 
Leute  geben  sich  schließlich  nur  so,  wie  sie  und 
ihre  Nächsten  wirklich  sind.  Was  sie  deshalb  dar- 
stellen, scheint  und  ist  natürlich,  lebenswahr  und 
wirklichkeitsecht:  für  eben  dieses  sehr  begrenzte 
Genre,  für  die  Bauernkomödie  —  und  wiederum 
nur  für  eine  ganz  bestimmte,  etwa  für  die  ober- 
bayerische   Bauernkomödie, 


Der  Charakter  muß  vom  Schauspieler  als  feste, 
greifbare  Erscheinung  sinnfällig  gemacht  werden. 
Er  soll  ihn  verkörpern,  und  zwar  durch  natürliche 
Mittel  —  er  soll  ihn  nicht  nur  andeuten,  durch 
konventionelle  Mittel,  Er  hat  ihn  eben  darzustellen 
und  nicht  nur  zu  interpretieren. 

Hier  liegt  der  maßgebende  Unterschied  zwi- 
schen dem  Tun  des  Schauspielers  und  dem  des 
Rezitators,  Jener  liefert  die  Figur  selbst  und  ganz 
—  dieser  liefert  nur  einige  wenige  Symbole  fiir 
gewisse  charakteristische  Züge  der  Figur,  indem 
er  sich  dabei  begnügt,  ihr  durch  das  bloße  Wort 
vermitteltes  Denken  und  Handeln  mit  gewissen 
darstellerischen   Hilfen   zu   verbrämen. 

Die  Gebiete  der  Schauspielkunst  und  der  Re- 
zitation lassen  sich  natürlich  nicht  immer  scharf 
trennen,  sondern  fließen  zu  Zeiten  in  einander 
über.  So  kann  es  im  Bühnenspiel  Augenblicke  ge- 
ben, wo  der  Schauspieler  fast  zum  Rezitator  wird  : 
wenn   nämlich    das   gesprochene   Wort    fast   allein 
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genommen  zum  Erzielen  der  gewünschten  Wirkung 
genügt  und  keiner  Gebärden-  oder  Oesichts- 
sprache,  höchstens  nur  einer  andeutenden,  leicht 
paraphrasierenden  bedarf.  Und  dann  wieder  kann 
bei  einer  Vorlesung  die  Möglichkeit  eintreten,  daß 
der  Rezitator  fast  zum  Schauspieler  wird:  wenn 
zur  Verdeutlichung  einer  komplizierten,  wo  mög- 
lich noch  an  Affekten  reichen  Stelle  die  Deklama- 
tion mit  den  verhältnismäßig  geringen,  ihr  gestat- 
teten Gebärdenhilfen  nicht  ausreicht. 

Hält  man  nun  die  vorhin  gelieferte  Defination, 
die  im  Grunde  trotz  der  hin  und  wieder  gegebenen 
Annäherung  beider  Sphären  zu  Recht  besteht,  ih- 
rem Gegensatz  nach  fest,  so  ergibt  sich  leicht  fol- 
gendes: Auf  dem  Wege  von  der  Schauspielkunst, 
der  absoluten  Menschendarstellung  zur  Rezitation, 
der  symbolischen  Menschendarstellung  liegt  die 
konventionelle,  manirierte  Schauspiele- 
rei, die  man  am  besten  mit  Soubrettenspiel, 
soubrettenmäßigem  Spiel  bezeichnen  kann. 
Man  trifft  es  oft,  allzuoft.  Leider  auch  da,  wo  es 
nichts  weniger  als  berechtigt  ist.  Denn  es  ist,  wie 
die  Dinge  heute  liegen,  zuweilen  berechtigt.  Eine 
Fachbezeichnung  unseres  Bühnenjargons  spricht  ja 
geradezu  von  Lustspiel-Soubretten. 

Diese  Art  von  Bühnen  -  Darstellung  arbeitet 
durchweg  mit  ziemlich  derben,  äußerlichen,  her- 
gebrachten Effekten,  die  an  sich  natürlich  wieder 
sehr  wirksam,  besonders  sehr  komisch  'sein  können. 
Ihr  Ziel  ist  nicht  etwa,  die  komplizierte  Darstel- 
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lung  eines  komplizierten  Menschen  zu  geben.  Sie 
geht  vielmehr  immer  auf  Vergröberung,  auf  Ver- 
einfachung hinaus,  weil  es  sich  in  solchen  Fällen 
nur  um  Personifikationen  einer  bestimmten  Klasse 
oder  einer  bestimmten  Stellung  oder  Tätigkeit  des 
Menschen  handelt.  Man  denke  dabei  nur  an  Molie- 
res  Valets  und  Soubrettes.  Daher  stammt  ja  auch 
der  Name.  Also  :  nicht  irgend  ein  Dienstmädchen, 
sondern  das  Dienstmädchen  —  den  Hausknecht 
—  die  Tochter  des  Hauses  und  ähnliche  allge- 
meine Begriffe  bilden  die  verschiedenartigsten  Vor- 
würfe für  das  Soubrettenspiel.  Die  Soubrette 
schafft  Typen  und  keine  Einzelmenschen. 

Die  Galerie  ist  ihr  gewöhnlich  sehr  dank- 
bar dafür.  Sie  freut  sich  noch  heute  am  meisten 
über  den  dummen  August  des  Zirkus  und  über  den 
fratzenschneidenden  Komiker  der  Possenbühne,  wie 
sie  sich  jahrhundertelang  am  meisten  über  die 
ständige  komische  Figur  des  Dramas  gefreut  hat. 
Die  männlichen  und  weiblichen  Lubowskis  (aus 
A.  L'Arronges  seligem  „Doktor  Klaus")  haben 
eben  als  letzte  Überreste  des  Hanswursts  zu  gel- 
ten. Mit  ihnen  dürfte  dann  ja  wohl  in  abseh- 
barer Zeit  auch  das  Soubrettenspiel  auf  den  deut- 
schen ernsten  Bühnen  aussterben  oder  docli  we- 
nigstens  mehr  als   bisher   zurücktreten. 

Denn  mag  nun  auch  eine  mehr  oder  weniger 
große  Geschicklichkeit  in  der  Handhabung  ihrer 
konventionellen  Ausdrucksmittel,  und  eine  mehr 
oder   weniger   amüsante   humoristische   Ader    und 
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liebenswürdige  Anstelligkeit  den  Wert  einer  Sou- 
brette —  es  gibt,  wie  schon  angedeutet,  auch 
männliche  Soubretten  —  höher  oder  tiefer  stellen : 
die  ganze  Art  zeigt  uns  dennoch  die  tiefste  Stufe 
der  Schauspielkunst  auf.  Und  selbst  wenn  immer- 
hin bestimmte  Figuren  durch  ihre  schematische 
Anlage  und  mangelhafte  persönliche  Ausgestaltung 
von  Seiten  des  Dramatikers  zum  soubrettenmäßiglen 
Spiel  häufig  unmittelbar  herausfordern,  so  wäre  es 
gerade  hier  die  Aufgabe  eines  echten  Künstlers, 
den  nur  sehr  äußerlich  aufgerissenen  typischen 
Charakter  von  sich  aus  zu  vertiefen,  zu  individua- 
liesieren. 


Der  vom  Schauspieler  bis  ins  kleinste  und 
letzte  erfaßte  und  innerlich  als  Ganzes  erschaute 
Charakter  ist  alsdann  sinnfällig  zu  machen 
durch  die  verschiedenartigsten  Mittel  der  äuße- 
ren Erscheinung:  durch  die  bestimmte  Maske, 
das  heißt  durch  die  Gesichtsmaske  im  engeren 
Sinne  und  durch  die  Kleidung  (Kostüm  oder  Toi- 
lette) —  und  durch  die  Mittel  der  inneren  Er- 
scheinung: durch  eine  bestimmte  Grundhaltung 
und  einen  bestimmten  Grundton.  Der  so  gegebene 
Grundriß  der  Dichterfigur  wird  in  der  Durch- 
führung ihres  Charakters  jetzt  nach  den  verschie- 
denen Richtungen  hin  erweitert  und  ausgeführt: 
er  wird  detailliert.  Wir  erhalten  nunmehr  gleich- 
zeitig jnit  der   Durchführung,  Weiterführung  des 
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•Charakters  im  Verhältnis  zur  Handlung-,  mit  dem 
Aufzeigen  gewisser  Veränderungen  im  Widerspiel 
zu  den  anderen  Personen  —  um  mit  dem  Bilde  vom 
Baumeister  fortzufahren  —  eine  Reihe  Quer-  und 
Längsschnitte,  Seiten-  und  Rückansichten  von  dem 
Grundcharakter  der   einzelnen   Persönlichkeit. 

Die  verschiedenen  Dichtergestaltcn  können  im 
allgemeinen  nach  ausgeführten,  in  sich  ab- 
gerundeten Charakteren  und  nach  nicht  aus  g  c  - 
führten,  nur  angedeuteten  Charakteren  aufge- 
teilt werden.  Diese  nicht  ausgeführten  (Charaktere 
gliedern  sich  dann  wiederum  nach  nurumrisse- 
nen,  skizzenhaft  gezeichneten  und  nach 
unsicher  angelegten,  im  Typus  stek- 
kengebliebenen,  abstrakt  gezeichneten  Cha- 
rakteren. Wenn  auch  die  ausgeführten  Charaktere 
im  ganzen  als  erstrebenswert  gelten  müssen,  so 
haben  doch  auch  die  nicht  ausgeführten,  wenig- 
stens die  nur  umrissenen,  skizzenhaft 
gezeichneten  Charaktere  an  ihrer  Stelle  volle 
künstlerische  Berechtigung.  Es  kann  im  Drama, 
das  doch  jedesmal  ein  Gesamtbild  des  betreffenden 
Lebenskreises  liefern  soll,  nicht  nur  Hauptfiguren 
geben.  Besonders  zur  Schaffung  des  Hintergrun- 
des, des  Rahmens  für  die  eigentliche  Handlung 
sind  auch  Nebenfiguren  erforderlich,  direii  Sagen 
und  Tun  zwar  verhältnismäßig  wenig  Raum  ein- 
nehmen darf,  doch  wiederum  aber  prägnant  und 
bis  zu  gewissem  Grade  erschöpfend  sein  muß. 
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Die  abstrakt  gehaltenen  unter  den  nicht 
ausgeführten  Charakteren  sind  dagegen  an  sich  un- 
künstlerisch und  entspringen  dichterischer  Unzu- 
länglichkeit. Leider  finden  sie  sich  aber  immerhin 
sehr  häufig,  so  daß  der  Schauspieler  geradezu  mit 
ihnen  zu  rechnen  hat.  Ihm  wird  dann  die  nicht 
immer  leichte  Aufgabe,  das  Unkünstlerische  zu 
mildern  und  von  sich  und  seiner  Kunst  aus  dem 
Charakter  faßbare  und  eigentümlichere  Linien  zu 
geben. 

Die  absichtlich  vom  Dramatiker  nur  umris- 
senen,  skizzenhaft  gezeichneten  Cha- 
raktere, die  in  der  Bühnensprache  meist  Char- 
gen genannt  werden,  erfordern  nun  eine  beson- 
dere schauspielerische  Befähigung  ihrer  Darsteller. 
Die  Chargenspieler  unterstehen  ganz  ande- 
ren ästhetischen  Bedingungen  als  die  Vertreter 
sogenannter  erster  Fächer.  Ihr  Wirken,  und  zwar 
ihr  richtig  eingreifendes  und  richtig  durchgeführ- 
tes Wirken  ist  jedoch  mit  Rücksicht  auf  das  Ganze 
nicht  weniger  bedeutungsvoll  als  das  der  Haupt- 
spieler. Im  Gegensatz  zu  diesen,  deren  Kunst  sich 
in  einer  diffizilen,  den  dramatischen  Gehalt  der 
Figur  voll  umfassenden  und  erschöpfenden  Charak- 
terisierungsweise auszugeben  hat,  verlangt  man 
vom  Chargenspieler,  daß  er  den  betreffenden  Men- 
schen mit  wenigen,  aber  markanten  Strichen  un- 
verrückbar aufzeichnet.  Dabei  soll  eigentlich  vom 
Darsteller  aus  nichts  Wesentliches  hinzugetan  wer- 
den.   Der  geniale  Dichter  kann  eben  mit  einigen 
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charakteristischen  Linien  eine  Hilfsfigur  hinwer- 
fen. Der  Darsteller  hat  sie  dann  nur  ebenso  kräftig 
und  schlagend  nachzubilden.  Das  ist  alles  aber 
auch  viel. 

Wenn  hier  von  Skizzen  und  skizzenhafter  AU- 
thode  die  Rede  ist,  so  wird  darunter  natürlich 
die  Skizze  als  Kunstforni  verstanden:  also 
Fertiges,  in  sich  Abgeschlossenes  —  und  nicht  so 
etwas  wie  beispielsweise  die  Skizze  zu  Gemälden, 
die  ja  nur  eine  Vorstufe,  einen  Versuch  zu  irgend 
welchen,  erst  noch  auszugestaltenden  Kunstwerken 
bedeutet.  Bei  der  Darstellung  von  nur  skizzierten 
Charakteren  muß  daher  stets  ein  abgerundetes 
Ganzes  herausspringen.  Der  Chargenspieler  ver- 
fahre in  seiner  besonderen  Kunst  wie  Wilhelm 
Busch.  Dieser  Vergleich  trifft  den  Kern.  Es 
wäre  ja  ganz  unsinnig,  die  Zeichnungen  dieses  phä- 
nomenalen Humoristen  etwa  ausführen  zu  wol- 
len. Sie  würden  dadurch  ihre  Eigenart  völlig  ver- 
lieren. Dasselbe  gilt  für  die  vom  Dichter  eindeutig 
aufgerissene  Charge.  Der  Schauspieler  hat  sie  nur 
ebenso  eindeutig  hinzustellen  und  sich  nicht  weiter 
um  Einzelheiten  zu  sorgen.  Diese  werden  in 
solchen  Fällen  gar  nicht  gewünscht.  Dazu  ist  keine 
Zeit. 

Das  Bedeutsame  an  den  Chargenrollen  ist  dar- 
nach vor  allem  ihr  epigrammatischer  Cha- 
rakter. Mit  wenig  Worten  und  wenig  Bewegun- 
gen soll  jedesmal  doch  eine  Totalität,  eine  Gesamt- 
erscheinung gegeben  werden.    Und  gerade  wie  das 
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Epigramm  seinem  Wesen  nach  im  Stil  das  Hyper- 
bolische des  Ausdrucks  begünstigt,  ja  bis  zu  ge- 
wissem Grade  fordert:  eine  treffsichere  Geschlos- 
senheit der  Form  und  im  Inhalt  die  Zuspitzung 
nach  einer  Pointe  —  so  gebietet  auch  die  char- 
gierte Rolle  gelegentliche  Verstärkungen  und  pla- 
stisches Herausheben  der  vom  Dichter  skizzierten 
Züge.  Der  Chargenspieler  darf  also  bis  zu  gewis- 
sem Grade  auftragen.  Ja,  er  muß  es  geradezu : 
weil  er  sich  häufig  nur  sehr  vorübergehend  auf. der 
Bühne  befindet  und  dadurch  die  ihm  gewünschte 
Aufgabe,  einen  ganzen  Menschen  hinzustellen,  in 
sehr  kurzer  Frist  zu  lösen  hat.  So  ist  denn  der 
Chargenspieler  ohne  Zweifel  der  intensivste  Men- 
schendarsteller. Er  muß  deshalb  auch  stets  ganz 
besonders  auf  seine  äußere  Erscheinung  achten 
und  dem  Herausarbeiten  der  Maske  und  Garderobe 
nach  der  Seite  des  Schlagenden  und  Originellen 
hin  große  Sorgfalt  widmen. 

Das  Spielen  von  Chargenrollen  erfordert  nach 
alledem  eine  große  schöpferische  Kraft,  feinsten 
künstlerischen  Instinkt  und  ebensoviel  Takt.  Gute 
Chargenspieler  nehmen,  rein  künstlerisch  rangiert, 
vielleicht  sogar  den  vornehmsten  Rang  am  Theater 
ein.  Jedenfalls  sind  sie  den  sogenannten  ersten 
Fachvertretern  völlig  gleich  zu  erachten.  Die  Lai- 
enansicht, als  ob  die  Inhaber  der  Chargen-Par- 
tien nur  untergeordnete  Darsteller  wären,  ist  nach- 
drücklichst zurückzuweisen. 


V. 

Von  dem  Augenblick  an,  wo  sich  der  Schau- 
spieler mit  einer  neuen  Aufgabe  vertraut  zu  machen 
beginnt,  wo  er  mit  Eifer  zwar,  aber  nicht  ohne 
Scheu  an  sie  herantritt,  bis  zu  dem  Augenblick, 
wo  er  die  vollendete  Kunstleistung  ausgibt,  wo 
er  seinen  Menschen  wirklich  darstellt  —  vom  er- 
sten fast  bewußtlosen  Überwältigtwerden  durch 
die  Kunstforderung,  die  in  jedem  einzelnen  Falle 
an  ihn  gestellt  wird,  bis  hin  zu  der  reifen  Leistung 
selbst:  auf  diesem  ansteigenden  Pfad  zur  Warte 
reinster  Kunstübung,  auf  diesem  mühsamen  Ar- 
beitswege kann  man  drei  H  a  u  p  t  e  t  a  p  p  e  n  ,  in 
diesem  kontinuierlichen  EntwickelungsprozclJ  drei 
springende  Punkte  als  besonders  markant 
herausheben. 

Schon  der  alte  Roetschcr  hat  diese  Mo- 
mente damals  festgelegt  und,  natiiriich  in  seiner 
etwas  umständlichen  und  sehr  abstrakten  Weise, 
zu  klären  versucht.  Wir  können  und  müssen  ihm 
hier,  wenigstens  grundsät/lich,  folgen.  Die  Auf- 
teilung der  vom  Schauspieler  /.u  durchlaufenden 
Wegstrecke  nach  drei  H(')hepunkten,  Ruhepunkten 
hat  für  den  Theoretiker  der  Buhnenkunst  auch  in 
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unseren  Tagen  noch  nichts  von  ihrem  zwingenden 
Charakter  eingebüßt. 

Damit  soll  aber  nicht  etwa  gesagt  sein,  daß 
alle  Künstler  diesen  Weg  verfolgen  müssen,  we- 
nigstens genau  in  der  Weise  verfolgen  müssen, 
wie  ich  ihn  nunmehr  (allerdings  etwas  einfacher 
und  nach  etwas  anderen  Bedingungen  als  der 
Theaterfreund  aus  der  Mitte  des  vorigen  Jahrhun- 
derts) kurz  vorzeichnen  möchte:  mit  exakter  Be- 
nutzung der  drei  Etappen  als  wesentliche  Arbeits- 
punkte —  daß  der  einzelne  Künstler  jedesmal,  für 
jede  Aufgabe  diesen  Weg  geht  —  daß  er  ihn  ge- 
rade in  dem  Tempo,  überhaupt  in  einem  bestimm- 
ten Tempo,  daß  er  ihn  mit  gleichmäßiger  Zeitein- 
teilung abschreitet.  Nichts  wäre  unsinniger  als 
dieses.  Eins  aber  kann  nicht  ernsthaft  bestritten 
werden :  der  Weg  vom  ersten  maßgebenden  Ein- 
druck des  Vorwurfs  bis  zur  fertigen  Kunstleistung 
ist  dennoch  bis  zu  gewissem  Grade  festge- 
legt —  für  jeden  Künstler  allerdings  besonders 
und  vielfach  auch  für  die  besondere  Rolle  beson- 
ders festgelegt.  Er  muß  durchlaufen  werden : 
mehr  oder  weniger  schnell,  mehr  oder  weniger 
mühsam,  mit  mehr  oder  weniger  langem  Aufent- 
halt an  den  Hauptstationen. 

Für  unsere  Theorie  —  die  gerade  hier  man- 
chen „Praktikern'*  vielleicht  noch  grauer  erschei- 
nen wird  als  an  anderen  Stellen  dieses  Buches,  die 
aber  zum  Grundverständnis  der  Bühnenkunst 
meiner   festen   Überzeugung  nach   für  viele    Lieb- 
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haber  des  Theaters  recht  fruchtbringend  werden 
dürfte  —  für  unsere  Theorie  kann  es  sich  natürlich 
nur  um  eine  Art  von  N  o  r  m  a  I  w  e  g ,  vielmehr  um 
die  Darstellung  und  Paraphrasierung  eines  Sche- 
mas handeln,  das  auch  dann  noch  nicht  ohne  wei- 
teres als  Prinzip  außer  Gültigkeit  zu  setzen  sein 
und  gleich  vollends  für  unsere  Zwecke  seinen  Wert 
verlieren  wird,  wenn  irgend  ein  selbstherrlicher 
Anfänger  die  eigene  Methode  zu  schaffen  nicht 
sofort  mit  unserer  Vorlage  zur  Deckung  zu  brin- 
gen vermag. 

Ich  will  hier  also  einfach  den  typischen 
Fall  darzustellen  versuchen,  um  den  sich  die 
vielen  Einzelfälle  der  verschiedenen  schauspiele- 
rischen Individualitäten  als  Norm  gruppieren.  Die- 
ser typische  Fall  ist  —  ich  betone  es  nochmals  -  - 
konstruiert.  Gewiß.  Was  an  dieser  Stelle  über  das 
Schaffen  des  Schauspielers  gesagt  und  geklärt  wer- 
den soll  und  muß,  kann  jedoch  am  besten  und 
leichtesten  an  einem  solchen  Schema  abgemacht 
werden.  Vielleicht  dürfte  sich  dann  für  den  ein- 
sichtigen Künstler  zum  Schluß  dennoch  heraus- 
stellen, daß  unsere  drei  Knotenpunkte  auf  irgend 
eine  Weise,  und  wenn  auch  noch  so  flüchtig,  von 
jedem  echten  Schauspieler  zu  passieren  sind. 
Mag  er  jedesmal  im  einzelnen  bald  hier,  bald  dort 
länger  verweilen  müssen  -  mag  an  dieser  oder 
jener  Etappe  größere  Mühe  und  Arbeit  seiner 
warten. 
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Die  früheste  Stufe  in  der  Ausgestaltung  der 
schauspielerischen  Aufgabe  wird  gekennzeichnet 
durch  das  Moment  der  ersten  Rezep- 
tion. 

Der  darstellende  Künstler  liest  das  Stück  — 
nicht  etwa  nur  seine  Rolle  —  und  läßt  sich  von 
der  ihm  zur  Gestaltung  übergebenen  Figur  packen 
und  überwältigen.  Das  Wahlverwandte,  vor  allem 
das  Kernhafte  des  dichterischen  Charakters  dringt 
auf  ihn  ein  und  wird  sogleich  in,  mit  und  durch 
ihn  lebendig:  er  erscheint  in  der  Figur,  die  Figur 
erscheint  in  ihm. 

Sofort  geht  also  eine  Veränderung  im  Schau- 
spieler vor  sich.  Zunächst  wohl  derart,  daß  er 
unter  dem  Eindruck  der  fremden,  ihm  vom  Dra- 
matiker zur  Bühnen  -  Darstellung  überwiesenen 
Menschlichkeit  manche  seiner  eigenen  Züge,  die 
gar  nicht  zu  der  Vorlage  stimmen,  unterdrückt  — 
daß  er  andere  dagegen  wieder,  die  ihm  im  ersten 
Augenblick  auch  aus  der  neuen  Figur  entgegen- 
springen, verstärkt  und  unterstreicht. 

Diese  neue  Figur  ist  also  auf  dieser  ersten 
Stufe  gleichsam  nur  eine,  wenn  auch  häufig  sehr 
starke  Modifizierung  der  alten  Figur:  des  Darstel- 
lers. Es  handelt  sich  eigentlich  um  nichts  weiter 
als  um  eine  Variation  seiner  selbst:  und  zwar  unter 
dem  Druck  einer  Art  von  Suggestion,  eines  starken 
Affekts. 

Dieser  ganze  Vorgang  hat  aber  noch  nichts  un- 
mittelbar Künstlerisches,  sondern  nur  etwas 
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Natürliches.  Was  bisher  geschehen  ist,  trifft 
bei  jedem  empfindungsfähigen,  leicht  affizierbaren 
Menschen  zu.  Deshalb  braucht  man  noch  kein 
Künstler,  kein  darstellender  Künst- 
le r  zu  sein.  Hier  herrscht  ausschließlich  der  erste 
und  verhältnismäßig  rohe  Eindruck,  der  gew  il5  hin 
und  wieder  zu  einem  wirklich  schönen  Ausdruck 
gelangen  —  der  sogar  in  irgend  welchen  Details 
auch  einmal  eine  künstlerische  Note  zeigen  kann. 
Aber  immerhin  doch  nur  zufälligerweise.  Denn 
als  Ganzes  bietet  diese  Stufe  schon  deswegen 
künstlerisch  Unzulängliches,  weil  sie  noch  nichts 
Geschlossenes  darstellt,  weil  noch  manches  fehlt, 
was  die  individuelle  Disposition  des  betreffenden 
Künstlers  nicht  ohne  weiteres  spontan  zu  liefern 
vermag,  und  weil  ferner  im  Affekt  überhaupt  keine 
künstlerische  Darstellung,  sondern  nur  eine 
natürliche  Darstellung  möglich  erscheint.  Das 
Kunstwerk  wird  im  Affekt  gezeugt,  aber  nicht  aus 
dem  Affekt  heraus  sofort  geboren. 

Der  Schauspieler  steht  nun  aber  auf  dieser 
ersten  Sprosse  seiner  künstlerisch-produktiven  Tä- 
tigkeit noch  unter  dem  Banne  des  uiiniittclbnren 
Eindrucks  und  kann  somit  zunächst  nur  diesen 
Eindruck  wiedergeben.  Es  bleibt  hier  bei  der 
einfachen  Modifikation  der  eigenen  Persönlichkeit 
und  kommt  nicht  zu  einer  Neu-lndividualisation, 
nicht  zu  einem  Allumfassen  der  dichterischen  Ge- 
stalt: nicht  zu  einer  Objektiv  ation  der 
Figur. 

7 
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Je  weniger  stark  nun  das  individuelle  Moment 
in  der  dichterischen  Gestalt  wirksam  ist,  je  mehr 
irgend  ein  Typus,  irgend  eine  abstrakte  Idee  per- 
sonifiziert werden  soll  und  je  mehr  sich  dies  Ty- 
pische in  der  ganzen  Natur  des  nachschaffenden 
Künstlers  angelegt  findet  —  um  so  eher  wird  schon 
diese  früheste  Stufe  bis  zu  gewissem  Grade  eine 
sofortige  Darstellung  zulassen,  für  eine  sofortige 
Darstellung  leidlich  genügen.  Schillersche  Helden 
sind  daher,  nach  Bewältigung  der  technischen,  be- 
sonders sprechtechnischen  Anforderungen  wohl  re- 
lativ am  leichtesten  und  schnellsten  einigermaßen 
bühnenreif  zu   machen. 

Leider  kann  man  nun  nicht  leugnen,  daß  die 
größte  Zahl  unserer  Schauspieler  nicht  viel  über 
diese  Stufe  hinauskommt.  Der  wahren  Künstler 
und  —  der  fleißigen  Künstler  sind  stets  nur  we- 
nige gewesen  und  werden  stets  nur  wenige  sein. 
Und  doch  fängt  das  tiefe,  schwere  künstlerische 
Arbeiten,  Ausarbeiten  auf  dieser  Stufe  erst  an. 

Daß  nun  besonders  weibliche  Schau- 
spieler vielfach  nur  auf  dieser  frühesten  Stufe 
stehen  und  ihr  Lebelang  stehen  bleiben,  daß  sie 
tatsächlich  auch  ziemlich  gut  und  ziemlich  lange 
damit  auskommen,  hat  mehrere  Gründe.  Zunächst 
ist  die  Frau  mit  ihrem  reicheren  Gemütsleben 
lyrisch-empfänglicher,  das  heißt  für  stärkere  und 
auch  wohl  ausgedehntere,  umfassendere  Empfin- 
dungsreihen disponierter  als  der  mehr  reflektie- 
rende,   phantasieärmere    Mann.     Ferner   dürfte  das 
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Weib  :nit  seinem  viel  feiner  organisierten  Instinkt- 
vermögen, mit  seinem  höher  entwickelten  Ge- 
schmack und  besser  reagierenden  Taktgefühl  stets 
leichter  schon  im  bloßen  Affekt  das  Richtige  tref- 
fen als  der  bei  all  diesen  Dingen  ungemein  schwer- 
fälligere Mann.  Die  Gestaltung  einer  dichterischen 
Figur  aus  dem  bloßen  Affekt  heraus  kann  daher 
beim  Weibe  einen  an  sich  höheren  Grad  der 
absoluten  Künstlerschaft  erreichen  als  beim  Manne, 
wo  auf  dieser  Stufe,  wie  wir  sahen,  höchstens  in 
Einzelheiten  einmal  etwas  wahrhaft  Künstlerisches 
zustande  kommt. 

Ferner  sind  aber  ganz  von  selbst  die  weib- 
lichen Dichter-Charaktere  auch  mehr  auf  das  ly- 
risch-pathetische Moment  gestellt,  sie  gruppieren 
sich  etwas  enger  um  die  Norm  des  Nur-Weiblichen 
als  die  meist  viel  differenzierter  angelegten  Män- 
ner-Figuren um  die  Norm  des  Nur-Männlichen : 
sie  tragen  eben  alle  dem  ausgesprochenen,  scharf 
formulierten  Grund  typus  Weib  in  schnell  er- 
kennbarer, schnell  gefühlsmäßig  faßlicher  Weise 
Rechnung.  Die  weiblichen  Dichter-Charaktere  kön- 
nen daher  von  einer  empfindungstarken  Schauspie- 
lerin leichter  und  völliger  mit  einem  ersten  Wurf 
erschöpft  werden. 

Aus  diesen  Voraussetzungen  ergibt  sich  nun 
für  die  schauspielerische  Praxis  zweierlei  :  Wir 
haben  einerseits  s  e  ii  r  w  e  n  i  g  ganz  große 
weibliche  Bühnenkünstler,  weniger  als 
männliche.    Ich  will   nicht  mißverstanden  werden: 
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man  findet  natürlicherweise  auch  ganz  große 
weibliche  Bühnenkünstler  —  wer  wollte  das  leug- 
nen —  nur,  meine  ich,  aus  den  angegebenen  Grün- 
den relativ  weniger  als  männliche.  Und  wir 
haben  andererseits  verhältnismäßig  viel  gute 
Durchschnitts-Schauspieler  weibli- 
.chen  Geschlechts,  jedenfalls  auffallend  mehr 
•weibliche  als  männliche. 

Wo  aber  wirklich  einmal  weibliche  Individuali- 
täten komplizierterer  Natur  darzustellen  sind, 
wo  es  auf  das  Zusammenfassen  von  einer  Reihe  oft 
widerstrebender  Züge  zu  einem  hohen  künstlerisch- 
einheitlichen Gebilde  hinausläuft:  da  versagen 
die  meisten  Schauspielerinnen.  Da  ge- 
nügen die  eben  erörterten  Gaben  und  Bedingungen 
nicht.  Da  bedarf  es  echtester  Künstlerschaft,  ech- 
tester Intuition.  Und  die  trifft  man  bei  den  Frauen 
relativ  seltener  als  bei  den  Männern. 

Die  Frau  versagt  eben  im  allgemeinen  sofort, 
wenn  es  irgend  etwas  unmittelbar  Selbstschöpfe- 
risches abzuleisten  gibt.  Hier,  im  großen,  trium- 
phiert sofort  der  künstlerisch  überlegenere  Mann. 
Im  Nachschaffen  dagegen  wird  sie  von  ihrem  aus- 
gezeichnet durchgebildeten  Instinktleben  meist  gut 
geleitet,  meist  besser  geleitet  als  der  Mann. 

Wir  sehen  also,  wie  wenig  diese  früheste  Stufe 
schauspielerischen  Schaffens  schon  im  allgemeinen 
auszureichen  vermag.  Ganz  unbrauchbar  erscheint 
sie  nun  aber  für  die  moderne  Kunst. 
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Das  Kunstideal  einer  Zeitepoche  wird  stets  mit 
Recht  als  ein  Produkt  des  jeweiligen  Kultur/u- 
standes  angesprochen.  Was  uns  heute  im  Meiisch- 
heitsgetriebe  in  erster  Linie  interessiert,  ist  aber 
die  selbstbewußte  Persönlichkeit.  Wir 
fragen  nicht  mehr:  Zu  welchem  Typus  Mensch  ge- 
hörst du  oder  du?  sondern:  du  .Mensch,  was  tust 
du  in  diesen,  jenen  oder  anderen  Verhältnissen?'' 
wie  bist  du  zu  diesen,  jenen  oder  anderen  .Men- 
schen? warum  bist  du  so?  du,  gerade  du  Mensch 
—  nicht  ein  anderer,  denn  der  ist  anders  —  zu  dir 
anders  und  zu  anderen  wieder  anders . . .  Als 
eine  der  größten  Errungenschaften  unserer  Zeit 
preist  man  das  allmählich  der  .Mlgemeinheit  auf- 
dämmernde Verständnis  für  die  individuelle 
S  e  e  1  e  n  t  ä  t  i  g  k  e  it  des  Menschen,  für  ihre 
Ursachen  und  Erscheinungen.  Wenn  es  sich  auch 
vorläufig  nur  um  ein  gewisses  Verständnis  für 
diese  Dinge  handelt  —  um  das  Gehenlassen  ver- 
schiedener psychischer  Verfassungen  für  verschie- 
dene Menschen.  Denn  mit  der  Erkenntnis,  mit  den 
Ergebnissen  der  wissenschaftlichen  Psychologie  ist 
es  in  unseren  Tagen  ja  noch  herzlich  schwach  be- 
stellt. Hier  breitet  sich  noch  ein  weites  schönes 
Feld  für  menschliche  Geistes-Betätigung  vor  un- 
seren erkenntnistrunkenen   Blicken  aus. 

Da  infolgedessen  die  Dichterfiguren  des  mo- 
dernen Dramas  das  Typische  ebenfalls  so  gut  wie 
ganz  abgestreift  haben,  oder  Iiesser  gesagt,  da 
hier  der  Typus  im   Individuum  aufgeh'St  erscheint, 
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so  genügt  selbstverständlich  für  den  nachschaf- 
fenden Künstler  nicht  mehr  die  schnellfertige  bloße 
Reaktion  auf  dieses  oder  jenes  Typische  im  ersten 
Affekt  und  die  einfache  Darstellung  des  spontan 
Empfundenen  aus  diesem  ersten  Affekt  heraus. 
Solche  Schöpfungen  ergeben,  wenn  sie  überhaupt 
in  einer  gewissen  äußeren  Abrundung  zustande 
kommen,  Karikaturen,  Monstra  —  aber  keine  Men- 
schen von  unserem    Fleisch  und    Blut. 

Meistens  wird  aber  eine  hinreichend  starke, 
spontane  Empfindung  für  die  Gestalten  eines  mo- 
dernen Dramas  gar  nicht  eintreten  können,  weil 
el)en  bei  seinen  differenziert  angelegten  Charak- 
teren das  spontan  erregende  Moment  so  gut  wie 
ganz  fehlt.  Die  modernen  Dichterfiguren  erfor- 
dern eine  Analyse,  erfordern  eine  seelische  Ob- 
duktion. Und  so  fühlt  sich  der  Schauspieler  im 
neueren  Drama  schon  von  selbst  auf  den  Ar- 
beitsweg gedrängt.  Ihm  dürfte  sich  bei  der 
ersten  Apperzeption  jedesmal  nur  eine  mehr  oder 
weniger  deutlich  umrissene  Qestalt  zeigen,  die 
nach  individuellem  Leben,  nach  individueller  Aus- 
gestaltung geradezu  schreit. 

Und  nun  kommt  es  jedesmal  darauf  an:  Geht 
ein  Künstler  an  die  Arbeit,  so  gibt  es  eine  Ge- 
stalt voller  Wärme  und  Leben  —  macht  sich  dage- 
gen der  Routinier  ans  Werk,  so  gibt  es 
ein  Schema,  ein  Kunstprodukt,  kein  Kunstwerk  — 
eine  künstliche  Figur,  keine  künstlerische  Figur. 
Früher,   in   den  Tagen   der  Gleim   und   Jacobi,  im 
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Zeitalter  der  Flüche  und  Tränen,  im  Zeitalter  der 
Kußfreundschaften  und  Liebesschwüre  bis  weit 
übers  Grab  hinaus:  in  vielen  aus  dieser  und  den 
folgenden  Literaturperioden  stammenden  drama- 
tischen Kunstwerken  kam  es  auf  ganz  etwas  an- 
deres an.  Eine  Luise  Miliern  ist  leichter  mithülfe 
der  ersten  Affektstufe  darzustellen  als  eine  Hcdda 
Gabler. 

Natürlich  bleibt  auch  heute  für  den  Schau- 
spieler die  Forderung  des  ersten  starken  Erlebens 
einer  zum  sinnfälligen  Nachschaffen  bestimmten 
Dichter-Figur  durchaus  bestehen.  Nur  kann  dies 
dem  ganzen  Zeitgeiste  nach  nicht  allein  instinkt- 
und  gefühlsmäßig  geschehen.  Dazu  bedarf  es  einer 
Mithilfe  der  Reflexion.  Der  darstellende  Künst- 
ler als  komplizierter  Organismus  wird  einer  mo- 
dernen dichterischen  Gestalt  mit  kompliziertem 
Organismus  nur  reflektierend  beikommen.  Er  muß 
sich  seine  Figur  erarbeiten. 

Die  zweite  Stufe  im  Schaffen  des  Menschcn- 
darstellers  wird  also  charakterisiert  werden  müs- 
sen als  das  M  o  m  e  n  t  d  e  r  reflektierenden 
Durchdringung. 

Der  erste  Affekt,  die  erste  Rezeption  ist  vor- 
über. Der  Künstler  kommt  zu  sich  selbst  zurück, 
erwehrt  sich  der  ersten  impidsiven  Eindrücke  und 
versucht  dadurch  zum  Herrn  iiber  sie  zu  werden, 
daß  er  vor  allem  einmal  Klarheit  über  das  Empfun- 
dene  zu   gewinnen   strebt:    er    tritt    also    als 
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denkender  Künstler  seiner  Aufgabe 
gegenüber.  Die  spontane  naive  Kunstbegeiste- 
rung weicht  einer  von  Fall  zu  Fall  fortschreitenden 
intimen  Kunstbegeisterung.  Das  Ausschaffen  be- 
ginnt: der  künstlerische  Kleinbetrieb  —  eine 
Wühl-  und  Bergmannsarbeit  mühseligster  Art,  in- 
tensivster Potenz.  Der  Schauspieler  will  und  darf 
ja  nicht  irgend  einen  Teil  seines  Selbst,  auch  nicht 
den  besonders  stark  getroffenen  Teil  seines  Selbst 
zur  Darstellung  treiben  —  er  will  und  darf  ja 
niemals  das  herausbringen,  was  zunächst  den  ge- 
waltigsten Eindruck  auf  ihn  gemacht,  was  vor 
allem  anderen  an  seinem  Wesen  gerüttelt  hat.  Dies 
kann  vielfach  der  wesentlichste  Teil  seiner  Kunst- 
leistung werden  —  wird  aber  nur  in  den  seltensten 
Fällen  die  Aufgabe  erschöpfen.  Er  als  Subjekt 
soll  ja  vielmehr  einen  ganz  anderen,  einen  ganz 
bestimmten  Menschen  mit  seiner  Körperlichkeit  als 
Objekt  darzustellen  unternehmen. 

Und  hierzu  bedarf  es  für  den  Schauspieler 
zunächst  einer  restlosen  Klarheit  über  den  Cha- 
rakter der  betreffenden  Dichtergestalt  nach  Um- 
fang und  Einzelheiten  —  hierzu  gilt  es,  den  auf- 
gegebenen Charakter  bis  ins  Letzte  zu  erfassen, 
zu  umfassen:  hineinzuleuchten  bis  in  die  inner- 
sten Winkel  und  unscheinbarsten  Falten  seiner 
komplizierten    seelischen   Organisation. 

Das  Ziel  dieser  ganzen,  für  den  schließlichen 
Erfolg  so  schwerwiegenden  Arbeit  auf  der  zweiten 
Stufe  ist  deshalb  einerseits  der  peinlichst  ge- 
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naue  Aufschluß  über  das  Wollen,  über  die  Ab- 
sicht des  Dichters  mit  der  Gesamtheit  seines  Wer- 
kes und  mit  der  einzelnen  Gestalt,  das  heißt  gleich- 
zeitig der  peinlichst  genaue  Aufschluß  über  das 
nunmehr  notwendige  eigene  Wollen,  über  die 
eigene  künstlerische  Absicht.  Verlangt  wird  eine 
Durchdringung  des  Dramas  und  des  betreffenden 
Charakters  bis  ins  Einzelne  und  Tiefste,  um  dann 
auf  der  letzten  Stufe  wiederum  die  Zusammenfas- 
sung aller  ermittelten  Züge  zu  einem  organischen 
künstlerischen  Ganzen  nach  sich  zu  ziehen. 

Gleichzeitig  stehen  dann  andererseits  die 
technischen  Fragen  zur  Diskussion  :  Das  Rüstzeug 
zur  Menschendarstellung  wird  durchgegangen  und 
ausgewählt  —  die  verschiedenen  Hilfen  aus  den 
verschiedenen  Gebieten  der  Ausdrucksmittel  zu 
bühnengemäßer  und  dichtergerechter  Darstellung 
werden  reguliert,  kontrolliert  und  dann  endgültig 
festgelegt. 

Auf  dieser  zweiten  Stufe  wirkt  also  in  er- 
ster Linie  der  Verstand  —  der  vom  Wesen  der 
Kunst  und  Künste  durchdrungene  Verstand.  Jetzt 
wird  Schule  gehalten.  Der  Instinkt,  die  sogenannte 
Inspiration  oder  Impression,  wie  man  es  gerade 
bezeichnen  will,  gibt  —  und  wenn  sie  auch  noch 
so  intuitiv  und  stark  auftritt,  eintritt  -  stets  nur 
etwas  Einzelnes  oder  doch  nur  etwas  Teilweises: 
jedenfalls  Unausgeglichenes,  L'nvollständiges.  IJn- 
abgerundetes.  Erst  der  Gedanke  faßt  eine 
Summe   einzelner   Inspirationen   zu   einem   künstle- 
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Tischen  Gesamtorganismus  zusammen.  Erst  der 
Gedanke  meistert  allzu  überquellende  Gefühlsaus- 
brüche und  reduziert  sie  auf  das  künstlerisch  Zu- 
lässige und  Angemessene,  erschließt  aber  auch 
gleichzeitig  neue  Gefühl-Sphären :  er  gleicht  an 
und  aus. 

Was  Philipp  Stein  in  einer  Würdigung 
Oscar  Sauers  über  die  Art  mitteilt,  wie  dieser 
bedeutende  Schauspieler  in  seiner  Darstellungs- 
kunst Impression  und  sorgsam  ausgeführte  Stu- 
dien zu  einer  restlosen  Einheit  zusammenzuschließen 
sich  bemüht,  hat  etwas  Bestechendes,  Typisches. 
Es  mag  deshalb  hier  stehen:  Sauer  liest  und  über- 
denkt ein  neues  Werk  immer  und  immer  wieder, 
bis  die  Gestalt,  die  er  darzustellen  hat,  völlig  le- 
bendig vor  ihm  steht:  in  ihrer  ganzen  Wesenheit, 
in  ihrer  äußeren  Erscheinung,  in  Maske  und 
Kostüm,  in  jeder  Geste,  in  der  Art  ihrer  Sprech- 
weise, Und  diese  Gestalt  sagt  und  tut  dann  nicht 
nur  was  im  Buche  vermerkt  ist  —  sie  sagt  und  tut 
alles,  auch  was  nur  zwischen  den  Zeilen  steht. 
Auf  diese  Weise  kommt  der  Künstler  zu  einer 
völlig  greifbaren,  gleichsam  zu  einer  regulierten 
Impression,  deren  Ergebnis  es  nun  für  ihn  darzu- 
stellen gilt.  Dann  erst  geht  er  an  das  Memorieren 
seiner  Rolle.  Natürlich  kann  es  auch  jetzt  vorkom- 
men, daß  er  seiner  Impression  hier  und  da  noch 
Lichter  aufsetzt  oder  einige  Schatten  vertieft,  bis 
das   geschlossene   Kunstwerk   dasteht.    — 

Nachdem  diese  Arbeit  der  zweiten  Stufe  erle- 


digt  ist,  schreitet  der  Künstler  zur  nächsten  und 
letzten  Stufe,  zur  D  a  r  s  t  e  1 1  u  n  g  s  c  i  n  e  s  Men- 
schen fort,  um  jetzt  das  eigentliche  Problem 
seiner  Kunst  zu  erfüllen:  nämlich  dem  vollends 
klargelegten  Charakter  den  Schein  natürlichster 
Ursprünglichkeit,  individuellsten  Menschentums  zu 
geben.  Die  Stufe  der  Reflexion  wird  so  durch  die 
künstlerische  Tat  selbst  überwunden. 


Die  nächste  und  letzte  Stufe  wird  hiernach 
charakterisiert  werden  müssen  durch  das  Mo- 
ment des  eigentlichen  künstlerischen 
Schaffens. 

Was  der  Künstler  auf  der  ersten  und  zweiten 
Stufe  künstlerisch  erschaut  und  erarbeitet  hat,  ist 
auf  der  dritten  Stufe  künstlerisch  zu  gestalten,  dar- 
zustellen. Die  gegenseitige  Durchdringung  der  bis- 
herigen Resultate  aus  den  früheren  Etappen  ergibt 
also  erst  den  eigentlichen  Schöpfungsakt.  Aus  der 
Nutzbarmachung  aller  bisher  durch  Empfindungs- 
und Verstandeskräfte  bloßgelegten  Elemente  er- 
steht durch  eine  dem  Künstler  immanente  Ge- 
staltungs  -  Fähigkeit  der  von  anderen  Menschen 
sinnlich  faßbare,  auffaßbare  neue  Charakter. 

Die  dritte  Stufe  liefert  demnach  zunächst 
die  volle  organische  Durcheinander-  und  Zusam- 
menarbeit der  Ergebnisse  aus  den  beiden  ersten, 
den  beiden  Vorderstufen,  liefert  den  üeneralnen- 
ner,  in  dem  alles  aufteilbar  ist     -  und  dann  die 
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diesen  Ergebnissen  entsprechende  faktische  Dar- 
stellung: die  scheinbare  Transfigurati- 
on,  die  scheinbare  Verwandlung  in  ei- 
nen anderen,  in  den  verlangten  Men- 
schen mit  Hilfe  der  verschiedenen  Se- 
rien innerer  und  äußerer  Darstel- 
lungsmittel. 

Der  Künstler  kann  nun  auf  zwei  verschiedene 
Arten  zu  dieser  höheren  Einheit  gelangen.  Er 
kann,  je  nach  seiner  individuellen  Veranlagung,  auf 
den  beiden  Vorstufen  mehr  oder  weniger  intensiv 
verweilen,  kann  sie  verschieden  schnell  passieren  : 
er  kann  entweder  von  der  machtvoll  und  zwingend 
eintretenden  intuitiven,  auf  spezifischer  Wahlver- 
wandtschaft gegründeten  Erfassung  des  Inhalts 
seiner  Rolle  als  maßgebende  Grundlage  zu  einer 
mehr  ergänzenden,  reflexionsmäßigen  Ausgestal- 
tung im  einzelnen,  zur  Kleinarbeit  fortschreiten  — 
oder  er  kann  bei  schwächerer  momentaner  Impres- 
sion erst  nach  minutiösem  gedanklichen  Durch- 
forschen aller  Einzelheiten  zu  einer  Gesamtan- 
schauung gelangen,  die  er  nun  kraft  seiner  Künst- 
lerschaft nachzuerleben  und  zu  gestalten  vermag. 

Dieser  letzte  Weg  erscheint  uns  Nicht-Künst- 
lern als  der  schwierigere.  All  die  vielen  kleinen 
scharfsinnigen  Reflexionen  sollen  doch  als  ein  gro- 
ßes Ganzes  in  monumentaler  Einfachheit  aufgehen. 
Und  das  dünkt  uns  heikel.  Angemessener,  leichter 
will  uns  der  andere,  der  erste  Weg  vorkommen,  'wo 
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einem  starken  inneren  Erleben  die  nachträgliche 
Ausdeutung    Maß    und    Ziel    setzt. 

Was  bei  diesen  beiden  schauspielerischen 
Schöpfungsmethoden  herausspringt,  ist  aber  das- 
selbe —  wenigstens  theoretisch  dasselbe:  das 
Empfinden,  Durch-Empfinden  und  das 
schließliche  Ausgeben  eines  organi- 
schen künstlerischen  Ganzen.  Allein  der 
dahin  führende  Weg  ist  in  den  beiden  Fäll.-n  von 
einander  abweichend. 

Trotzdem  werden  sich  hier  in  der  Praxis  für 
den  genau  hinhorchenden  und  genau  hinsehenden 
Kunstfreund  gewisse  Unterschiede  in  der  Wirkung 
aufzeigen  lassen,  weil  die  völlige  Meisterschaft 
im  Aus-  und  Angleich  der  gefühlsmäßigen  und  \er- 
standesmäßigen  Faktoren  im  schauspielerischen 
Schöpfungsvorgang  so  ungemein  selten  zustande 
kommt.  Der  wesentlich  intuitiv  schaffende  Künst- 
ler, so  will  ich  ihn  der  Kürze  halber  einmal  nen- 
nen, scheint  im  allgemeinen  der  beschränktere,  aber 
auch  der  hinreißendere,  spontanere,  der  naturwah- 
rere,  gefühlsechtere  zu  sein  —  während  der  mehr 
reflektierend  schaffende  Künstler  im  allgemeinen 
der  vielseitigere,  aber  auch  verläßlichere,  ruiiigere, 
nüchternere  zu  sein  scheint. 

Welchem  von  beiden  nun  ästhetisch  genommen 
der  Vorzug  einzuräumen  ist,  kann  nicht  so  ohne 
weiteres  entschieden  werden.  Das  bleibt  für  jeden 
Genießenden  wohl  Sache  des  Geschmacks.  Der 
eine     Kunstfreund     v':rzichtet     lieber    auf    dieses, 
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der  andere  lieber  auf  jenes  Moment  —  wenn  er 
schon  einmal  verzichten  muß.  Und  das  muß  er 
—  muß  er  meistens.  Nur  von  wenigen  Gottbegna- 
deten ist  der  völlige  Ausgleich  aller  wirksamen 
Kunstkräfte  und  Kunsthilfen  vollzogen  und  wird  er 
je  vollzogen  werden.  Hier  allein  handelt  es  sich 
dann  um  wahre  Kunst. 

Roetscher  zählt  aus  seinem  Zeitalter  Fleck  und 
Ludwig  Devrient  zu  den  mehr  intuitiv  schaffenden, 
Iffland  und  Seydelmann  zu  den  mehr  reflektierend 
schaffenden  Schauspielern.  Heute  möchte  ich  Mat- 
kowsky  und  die  verstorbene  Wolter  zu  jenen, 
Reicher,  Bassermann,  Kainz  und  die  Dumont  zu 
diesen  rechnen.  Für  die  Ganz -Großen  finden  wir 
in  der  Vergangenheit  als  Beispiel  unseren  Schrö- 
der und  in  der  Gegenwart  den  ach  zu  früh  ver- 
storbenen   Friedrich    Mitter  wurzer. 


Hat  der  Schauspieler  sich  seinen  Charakter 
auf  irgend  eine,  auf  seine  Art  als  etwas  Geschlos- 
senes erfühlt,  erjagt  und  erarbeitet,  so  darf  er  zur 
endgültigen  Schöpfung  selbst  fortschreiten. 

Erst  die  sinnfällige  Gestaltung  ad  oculos  et  ad 
aures  vermittelt  den  Effekt,  den  ästhetischen  Ef- 
fekt —  trotzdem  Lessing  in  seiner  Emilia  Galotti 
den  Maler  Conti  zum  Prinzen  sagen  läßt,  daß  es 
Raffael  selbst  dann  zu  einem  großen  Maler  ge- 
bracht hätte,  wenn  er  auch  ohne  Hände  geboren 
wäre.    Dieser  fein  geschliffene  Ausdruck  trifft  nur 
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für  die  eine  Seite  allkünstlerischcr  Bctäti{,aing,  nur 
für  die  innere  Seite  zu.  Er  hebt  die  Phantasie- 
tätigkeit, die  Macht  kunstschöpferischen  Wollens 
und  Könnens  auf  Kosten  einer  endgültigen  Gestal- 
tungskraft weitaus  in  den  Vordergrund.  Etwas  zu 
Unrecht.  Der  psychischen  Begabung  des 
Künstlers  hat  eine  physische  Begabung  parallel 
zu  laufen.  Die  physische  Begabung  äufJert  sich  für 
den  Maler  in  dem  Vorhandensein  und  in  einer  stän- 
digen Gebrauchsfähigkeit  geübter  Augen  und  wil- 
liger Hände,  für  den  Schauspieler  gar  in  der 
unbeschränkten  Bereitschaft  einer  ganzen  willigen 
Körperlichkeit,  die  ja  hier  nicht  sowohl  Mittel 
zum  Zweck,  sondern  unmittelbar  Zweck  der  Kunst- 
schöpfung  selbst   ist. 

Auch  wenn  man  dahin  neigt,  diese  Seite  der 
Künstlerschaft  zu  einer  handwerksmäßigen  zu 
stempeln  —  was  doch  wohl  kaum  das  Richtige 
trifft  —  so  wird  man  trotzdem  die  unbedingte  Not- 
wendigkeit ihrer  möglichst  gründlichen  Durchbil- 
dung zum  Besten  der  künstlerischen  Leistung  nicht 
gut  bestreiten  können.  Gerade  für  den  .Wenschen- 
darsteller  bildet  das  Beobachten  und  Ausgestalten 
der  technischen  Seite  in  seiner  Kunstübung  einen 
wesentlichen  Teil  der  Studien  gerade  bei  ihm 
bedeutet  die  Festigkeit  und  Geschmeidigkeit  der 
körperlichen  Konstitution  vieles,  wenn  nicht  alles. 
Wäre  schon  Raffael  ohne  Hände  niemals  ein  Maler 
geworden,  so  kann  aber  noch  viel  weniger  der  zur 
Schauspielkunst  innerlich   Befähigte  ohne  cntspre- 
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chende  äußere  Disposition  und  ohne  Durchbildung- 
seiner natürlichen  Darstellungsmittel  einen  prak- 
tisch verwendbaren  Schauspieler  ergeben.  Anders 
schon  liegt  die  Sache  mit  dem  Dichter  und  schaffen- 
den Musiker,  wo  sich  das  materielle  Moment  mehr 
und  mehr  verflüchtet  und  verinnerlicht. 

Man  faßt  nun  gewöhnlich  das  wichtigste  Prin- 
zip beim  eigentlichen  Schaffen  des  Menschendar- 
stellers in  die  Grundfrage  zusammen:  Soll  der 
Schauspieler  in  oder  über  der  Rolle 
stehen? 

Lessing  drückt  den  Grundbegriff  der  Men- 
schendarstellung in  einer  Fußnote  zur  „Abhand- 
lung von  dem  Leben  und  den  Werken  des  Marcus 
Accius  Plautus''  folgendermaßen,  und  zwar  mit 
einer  geradezu  erstaunlichen  Knappheit  und  Kürze 
aus:  „Denn  dieses  eben  macht  die  Vollkommenheit 
der  Schauspieler,  wenn  die  Zuschauer  eine  wahr- 
hafte Geschichte  und  keine  Vorstellung  einer  er- 
dichteten Begebenheit  zu  sehen  glauben.  Die 
Schauspieler  aber  müssen  es  niemals  aus  den  Ge- 
danken lassen,  daß  sie  nur  vorstellende  Personen 
sind  und  auch  ihre  Vorstellungen  so  wahrscheinlich 
machen  müssen,  daß  sie  den  Zuschauer  zu  hinter- 
gehen   imstande   sein    können." 

Hier  steht  es  deutlich :  der  Zuschauer  soll  hin- 
tergangen werden.  Der  Schauspieler  muß  aber 
wissen,  daß  er  hintergeht  —  im  ganzen  und  in 
jedem  Augenblick.    Er  hat  eben  Schöpfer  und  Ge- 


-   113  - 

schaffenes  zugleich  zu  sein:  Schöpfer,  der 
schafft,  das  heißt  mit  Bewußtsein,  mit  künstleri- 
schem Bewußtsein  schafft  und  gleichzeitig  Ge- 
schaffenes, das  als  künstlerische  Tat  vom 
Schöpfer  wiederum  losgelöst  erscheint.  Es  handelt 
sich  da  um  eine  schier  unglaubliche  Leistung  des 
Künstlers :  Ein  Selbst  (Schöpfer)  und  wie- 
der ein  Nicht-Selbst  (Geschaffenes)  in 
eins,  mit  eins  zu  bedeuten. 

Alles  Schaffen,  besonders  alles  künstlerische 
Schaffen  ist  niemals  bewußtlos,  sondern  stets 
bewußt  voll.  Diese  Grundforderung  an  den  künst- 
lerischen Tatenmenschen  macht  die  Schau- 
spielleistung wegen  ihrer  in  der  gesamten 
Kunstübung  einzigartigen  Bedingungen  zu  einem 
der  allerproblematischsten  Kunstzweige.  Alles  im 
Theater  steht  eben  auf  dem  Schein  :  vor  allem 
natürlich  auch  das  Tun  des  Schauspielers.  Er 
scheint  für  uns  Zuschauer  seine  Rolle  faktisch 
durchzuempfinden  —  wenigstens  sollte  es  allemal 
so  scheinen.  Und  in  Wirklichkeit  steht  er  doch 
darüber  —  sollte  er  wenigstens  darüber  stehen. 

Die  Auflösung  dieses  Dualismus  kann  natür- 
lich wiederum  nur  ganz  wenigen  gelingen  -  und 
gelingt,  wie  der  Augenschein  allerorten  lehrt,  in 
der  Tat  nur  ganz  wenigen.  Die  Leute,  die  eine  ur- 
sprüngliche Anschauung  von  der  darzustellenden 
Dichterfigur  durch  kritisch-zersetzende  Kleinarbeit 
eines  lebhaften  Geistes  zu  z-rgliedern  und  dann 
wieder   um    so   stärker   zu   verdichten      -    die    auf 
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Grund  eines  starken  ersten  Eindrucks  den  Charak- 
ter durch  feinsinnige  Reflexion  über  alle  seine 
tausend  Regungen  und  Gegenregungen  zu  einer 
Totalität  zu  treiben  und  diese  Totalität  dann  als 
solche  nach-  und  durchzuerleben  und  adäquat  zu 
gestalten  vermögen  :  diese  Leute  kann  man  für  jedes 
Zeitalter  noch  mit  Hilfe  der  Zahleneiner  festlegen. 
Die  meisten  Schauspieler  werden  auch  hier 
den  mehr  intuitiv  schaffenden  oder  den  mehr  in- 
folge reflektierenden  Arbeitens  zu  einem  gewissen 
Ergebnis  gelangenden  Künstler  verraten.  Der  eine 
steht  zu  viel  in  der  Rolle:  die  Ausgeglichenheit 
mangelt,  er  erdrückt  die  Zuschauer  mit  gewiß 
wuchtigen  und  manchmal  ergreifenden  Teilschöp- 
fungen, ohne  aber  der  Dichterfigur  im  ganzen  ge- 
recht zu  werden.  Die  einheitliche  Gestaltungeines 
Charakters  von  Anfang  bis  zu  Ende  bleibt  dieser 
Art  von  Darstellern,  die  jedesmal  wieder  in  ihrer 
Rolle  untertauchen,  gewöhnlich  versagt.  Der  na- 
turalistische Darsteller  —  so  wollen  wir  ihn  ein- 
mal nennen  —  ist  daher  unzuverlässig  und  spielt 
ungleichmäßig.  An  einem  Abend  ist  er  aufgelegt, 
am  andern  nicht  —  in  der  einen  Szene  hat  er  treff- 
liche Momente,  in  der  andern  fällt  er  ab.  Eine 
Leistung  aus  einem  Guß  aber  kann  er  niemals, 
oder  doch  nur  in  verschwindenden  Fällen  zustande 
bringen,  wenn  nämlich  die  Rolle  zufällig  einmal 
ganz  seiner  Individualität-Sphäre  entspricht  und 
er  selbst  gemütlich  und  körperlich  gleich  gut  auf- 
gelegt ist. 
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Der  andere  steht  zu  sehr  über  der  Rolle: 
er  bringt  zwar  alles,  was  er  bringen  will  und  kann 
—  die  bisher  unorganisch  neben  einander  liegen- 
den Elemente  aber  zu  einem  inneren  Organen 
durch  den  hindurchschlagenden  Funken  künstleri- 
scher Genialität  zusammenzuschließen  -  das  vermag 
er  nicht.  Er  dürfte  zwar  niemals  oder  selten  etwas 
versehen,  und  da  er  alles  wohl  überlegt,  für  alles 
seine  Gründe  hat,  auch  stets  mit  fertigen,  an  sich 
abgerundeten  Leistungen  aufwarten.  Aber  eins  wird 
seiner  Schöpfung  immer  fehlen  :  der  große  Zug, 
der  niemals  durch  eine,  wenn  auch  noch  so  große 
Summe  korrekter  und  schöner  Einzelheiten  zu  er- 
reichen ist,  der  allein  aus  der  menschlichen  und 
künstlerischen  Persönlichkeit  des  Schauspielers, 
aus  einer  augenblicklichen  schöpferischen  Betäti- 
gung resultiert  und  die  ausgeklügelten  Einzelhei- 
ten in  höherem  Sinne  erst  zweckvoll  macht  --  sie 
unter  einheitlichen,  intuitiv  wirksamen  Willen 
zwingt. 


VI. 

Nach  all  dem  Voraufgeg"angenen  und  aus  dem 
Wesen  des  ganzen  Kunstzweiges  heraus  ergeben 
sich  nun  folgende  notwendige  Bedingungen  für  den 
Menschendarsteller  als  künstlerische 
Persönlichkeit: 

Der  Schauspieler  muß  vor  allem  dem  Drama- 
tiker darin  gleichen,  daß  auch  ihn  ein  starker  Sinn 
für  das  Dramatische,  für  das  Dramatisch- 
Wirksame  auszeichnet.  Fehlt  dieser  Instinkt  für 
das  Charakteristische,  für  das  Zweckvolle  in  der 
Bühnenkunst,  so  mag  er  beim  Vorhandensein  der 
übrigen  Mittel  ein  guter  Vorleser,  ein  trefflicher 
Rezitator  werden  —  ein  Schauspieler  aber 
wird  er  nie.  Gerade  so  wie  der  Dichter,  dem  diese 
Begabung  mangelt,  bemerkenswerte  epische  oder 
lyrische  Leistungen  aufweisen,  niemals  aber  ein 
von  innen  her  wirksames  Bühnenstück  zustande 
bringen  kann. 

Dieser  Sinn  für  das  Dramatische  muß  dann 
jedesmal  getragen  werden  von  einer  Persön- 
lichkeit, und  zwar  von  einer  schauspiele- 
rischen Persönlichkeit.    Wir  dürfen  hier  jedoch 
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nicht  etwa  an  das  denken,  was  wir  gemeinhin  unter 
„Persönlichkeit"  verstehen.  Dieser  Begriff  des  bis 
zu  gewissem  Grade  originellen,  in  sich  geschlos- 
senen, abgeschlossenen  und,  wenn  man  will,  selbst- 
herrlichen Menschen  gibt  für  unser  Ideal  der  schau- 
spielerischen Persönlichkeit  einerseits  zu  viel,  an- 
dererseits nicht  genug:  Eine  allzu  starke,  fertige 
und  durchweg  ausgeprägte  Individualität  wird 
einerseits  zu  sehr  und  allein  auf  sich  selbst  stehen 
und  nicht  die  nötige  Verwandlungsfähigkeit  be- 
sitzen, andererseits  aber  auch  keinen  Blick  und 
kein  rechtes  Verständnis  für  anders  geartete  Men- 
schen zeigen.  Beides  muß  aber  der  schauspieleri- 
schen Persönlichkeit  und  zwar  in  ausgeprägtestem 
Maße  eignen. 

Zu  den  weiteren  inneren  Bedingungen  der 
Menschendarstellung  zählt  dann  in  erster  Linie  das 
Vorhandensein  eines  leicht  erregbaren,  selbst- 
schöpferischen  Phantasie-Vermögens. 
Gefordert  wird  ja  vom  Schauspieler  nicht  nur  die 
Fähigkeit  des  Nachempfindens  fremder,  ihm  von 
anderer  Seite  aufgedrungener  Phantasiebikier,  son- 
dern die  Fähigkeit  der  Ergänzung  und  Abrundung 
von  gegebenen  Vorstellungs-Komplcxen  zu  logisch 
und  psychologisch  richtigen  Vorstellungsreilien  mit 
steter  Rücksicht  auf  die  Wirklichkeit,  und  beson- 
ders die  Fähigkeit  der  Verknüpfung  von  verschie- 
denen Vorstellungen  und  Eindrücken  zu  einem,  in 
jedem  Augenblick  des  Handlungsverlaufs  deutlich 
erkennbaren  organischen  Ganzen.    Verlangt 
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wird  :  restloses  Umgrenzen  und  Ausgestalten'  sowie 
Durchsichtigkeit  und  Stabilität  der  inneren  An- 
schauung. 

Dazu  bedarf  es  in  allererster  Linie  feinsten 
Gefühls  und  wahrsten  Kunstsinnes  —  eines  ausge- 
sprochenen Instinktes  für  das  künstle- 
risch Echte,  ästhetisch  Angemessene. 
Ich  nenne  es  im  weitesten  Sinne:  Geschmack 
—  erlesenster,  geläutertster,  objektivster  Ge- 
schmack —  Geschmack  in  umfassendster  Weise: 
im  großen  und  ganzen  und  in  jedem  einzelnen 
Falle  —  als  Funktionen  eines  fein,  subtil  und  exakt 
reagierenden  ästhetischen  Gaumens.  Dieser  treff- 
sichere Geschmack  und,  was  hinzu  kommen  muß, 
der  ausgesprochene  Sinn  für  das  Wahre  und  Na- 
türliche, geben  zwar  ein  wesentliches  Kriterium 
für  jede  Kunstübung  ab,  müssen  aber  wieder  ein- 
mal vor  allen  dem  Schauspieler  zugehören,  der  es 
in  seiner  umfassenden  künstlerischen  Praxis,  wo 
die  Aufgaben  ständig  variieren  und  wechseln,  ohne 
diese  Bedingungen  niemals  zu  etwas  Fruchtbarem, 
Durchschlagendem  bringen  wird.  Wieviel  von  ein- 
ander oft  grundverschiedene  Gestalten  hat  er  nicht 
im  Laufe  von  nur  einer  Spielzeit  zu  liefern  !  Und 
was  er  hier  schafft,  soll  doch  jedesmal  wahr  und 
schön,  selbstverständlich  und  schön  sein.  Nicht 
also  etwa  nur  schön.  Nicht  selbstverständlich 
Schönes  kann  sehr  häßlich  und  selbst\'erständlich 
Häßliches  kann  sehr  schön  wirken. 

Wir   verurteilen     daher    vom     künstlerischen 
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Standpunkt  aus  nichts  herber  und  unnachsicht- 
licher  als  das  unselige  Bestreben,  auf  Kosten  der 
Wahrheit  schön  und  auf  Kosten  der  Schönheit 
wahr  zu  sein  :  das  heißt  stets  blenden  oder  über- 
raschen zu  wollen.  Jedes  Klügeln  und  jedes  Raffi- 
nement macht  etwas  Einzelnes,  Besonderes,  Unter- 
geordnetes zum  Selbstzweck-,  ist  also  unkünst- 
lerisch. 

Worauf  es  stets  ankommt,  ist  das  Heraus- 
schälen des  Wesentlichen,  Maßgebenden, 
des  Essentiellen  im  Kunstwerk.  Diese 
Forderung  setzt  im  Künstler  von  selbst  einen  In- 
stinkt für  das  Grundlegende,  Fundamentale  voraus  : 
ein  Beurteilungs-  und  Beobachtungs- 
Vermögen.  Ich  will  es  einmal  geistige  Seh- 
kraft, geistige  Scharf-  und  Weitsichtigkeit  nennen. 
Die  Künstler  müssen  schlechterdings  mehr  und 
müssen  auch  genauer  sehen,  als  wir  gewöhnlichen 
Menschen.  Diese  Fähigkeit  intensiveren  Schauens 
und  Erlebens  zeichnet  sie  ja  vor  uns  anderen  be- 
sonders aus. 

Der  Schauspieler  verlegt  sich  nun  dem  ganzen 
Wesen  seiner  Kunst  entsprechend  vorwiegend  auf 
die  Ergründung  des  Allmcnschiichen  und  des  ein- 
zelnen Menschen.  Sein  Streben  ist  M  e  n  s  c  h  e  n  - 
Kenntnis,  Menschen -Erkenntnis  die 
er  natürlich  wiederum  niemals  erlangen  kann,  ohne 
sich  selbst  zu  beobachten.  Erst  die  Selbstbe- 
obachtung und  Selbstkontrolle  gibt  ihm  die  Mittel 
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an  die  Hand,  auch  andere  Personen  einigermaßen 
richtig  einschätzen  zu  können. 

Auf  dreierlei  hat  der  Schauspieler  demnach  vor 
allem  zu  achten:  auf  die  Menschen  über- 
haupt, auf  andere,  wenn  möglich  bedeutende 
Kunstkollegen  und  schließlich  nicht  zuletzt 
eben  aufsich  selbst. 

Er  muß  zunächst  die  Menschen  beobachten 
—  die  Menschen  als  Erscheinungen  und  bei  ihrem 
Tun,  bei  den  Verrichtungen  der  Täglichkeit  und 
des  Berufes  oder  Standes.  Wie  jeder  Künstler  — 
mehr  noch  als  die  übrigen  Künstler,  braucht  der 
Schauspieler    Modelle. 

Dann  wird  er  ferner  seinen  Kunstkolle- 
gen, vornehmlich  denen  vom  selben  Rollengebiet, 
auch  wohl  berühmten  Darstellern  einer  bestimmten 
Figur  manches  absehen  können.  Doch  muß  er  sich 
dabei  stets  sagen,  daß  der  eine  Schauspieler  vom 
anderen  durchschnittlich  nur  absehen  kann,  wie 
dieses  oder  jenes  nicht  gemacht  wird  —  niemals 
oder  doch  ungemein  selten,  wie  es  gemacht  wird. 
Im  ganzen  dürfte  sich  der  zweifellos  nicht  über- 
trieben große  Gewinn  bei  der  Kontrolle  anderer 
Künstler- Leistungen  vielleicht  sogar  darauf  be- 
schränken, daß  der  Beobachtende  einmal  zu  einer 
möglichst  objektiven  Anschauung  kommt  und  den 
Kritiker  spielt,  daß  er  überhaupt  gelegentlich  et- 
was Treffliches,  Schönes,  Großes  oder  etwas  Min- 
derwertiges, Häßliches,  Kleines  im  vollen  Rahmen 
der    Szene    dargestellt    sieht,    daß    er    einmal 
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Zuschauer  ist.  Die  Bühnenkünstler,  auch  die 
Regisseure,  gehen  durchweg  viel  zu  wenig  ins 
Logenhaus. 

Elementar  -  Verrichtungen    des    Schauspielers 
sind   hier   natürlich    nicht   gemeint.    Solche    Dinge 
kann  er  selbstverständlich  lernen  und  muß  er  sogar 
den   übrigen,   den   älteren,   erfahreneren   ablernen. 
Nie  darf  er  aber  ohne  Schaden  für  sich  und  seine 
Leistung  einen  originellen,  dem  anderen  Darsteller 
ureigenen  Zug  oder  gar  dessen  ganze  Manier  ein- 
fach übernehmen  und  restlos,  unverändert,  unmo- 
difiziert   kopieren.     Nichts    könnte    unsinniger  und 
verfehlter  sein.    Denn  das  menschliche  und  künst- 
lerische Wesen   des   Nachahmers   wird   sich    kaum 
jemals  mit  der  ganzen  Art  des  Vorbildes  decken, 
so  daß  schon  aus  diesem  Grunde,  selbst  bei  genau- 
estem Studium  der  gegebenen  Leistung,  kein  voll- 
saftiges  Gebilde  entstehen   kann.    Und  schließlich 
sind  doch  immer  die  verschiedenen  Ausdruckssvni- 
bole  in  ihrer  Originalität  auch  des  einzelnen  Schau- 
spielers ureigenstes  Eigentum.  Sie  lassen  sich  nicht 
ohne    weiteres    adoptieren,    verpflanzen.    Was    bei 
jenem  angebracht  und  schön  ist,  erscheint  uns  bei 
diesem  häßlich  und  verwerflich.    Eine   Bewegung, 
die  dort  große  Wirkung  erzielte,  geht  hijr  spurlos 
vorüber.   Was  der  einen  schauspielerischen  Indivi- 
dualität  recht,    ist   der   anderen    noch    lange    nicht 
billig. 

Dieses     absolut     unkünstlerische    Nachahmen 
fremder  Leistungen  und  Einfälle  pflegt  aber  auch 
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in  der  künstlerischen  Praxis  nur  selten  rechten 
Erfolg  zu  haben.  Die  Genießenden,  wenigstens  die 
feinsinnigeren  unter  ihnen,  sind  in  solchen  Fällen 
doch  nicht  so  leicht  zu  hintergehen.  Dem  klaren 
Erkennen  der  Absicht  folgt  bei  ihnen  jedesmal  die 
Verstimmung  auf  dem  Fuße.  Der  Künstler  hat 
ein  für  allemal  verspielt  —  schon  rein  ästhe- 
tisch genommen. 

Man  kann  nämlich  dieses  ganze  Verfahren  noch 
moralisch  bewerten.  Und  auch  hier  wird  das 
Ergebnis  für  den  betreffenden  Künstler  wenig 
schmeichelhaft  sein.  Wir  stoßen  gerade  in  unseren 
Tagen  bei  der  Beurteilung  dieser  Frage  mit  Recht 
auf  eine  große  Rigorosität.  Die  Ehrlichkeit  und 
Eigentümlichkeit  einer  Kunstleistung  gilt  uns  als 
erste,  als  ganz  selbstverständliche  Bedingung, 

Dahingegen  wird  der  Schauspieler,  wie  ge- 
sagt, falsche  Auffassungen,  im  ganzen  und  einzel- 
nen, an  einem  anderen  Darsteller  immerhin  be- 
obachten und  derartige  Erkenntnisse  manchmal  bis 
zu  gewissem  Grade  seiner  Kunst  nutzbar  machen 
können  —  indem  er  sich  bei  Gelegenheit  vielleicht 
sagt:  dieses  oder  jenes  vermeide  ich,  weil  es  der 
dichterischen  Absicht  oder  meiner  Künstlerschaft 
nicht  entspricht,  dafür  setze  ich,  vielmehr  dieses^ 
oder  jenes  an  die  Stelle.  Oder:  diese  Linie  ver- 
folge ich  nicht,  sondern  jene.  Sie  ist  keinesfalls 
die  meine  .  .  . 

Viel  wichtiger  bleibt  für  den  Menschendar- 
steller stets  die  Selbstbeobachtung,  Selbst- 
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Schätzung,  Selbsteinschätzung.  Er  kann  zu  Nut/ 
und  Frommen  seiner  herrlichen  Kunst  viel  weniger 
von  anderen,  als  von,  an  und  aus  sich  selber  lernen. 
Sein  vornehmstes  Studienobjekt  bleibt  immer:  er 
selbst. 

Worauf  es  für  den  Schauspieler  wesentlich  an- 
kommt, ist  doch  folgendes :  Wie  mache  ich 
(Schauspieler)  dies  und  das  —  wie  pflege  ich  als 
persönlicher  Mensch  mich,  meine  Stimmungen  und 
Gefühle  auszugeben  -  welche  Variationen  kann 
ich  mit  meinen  Ausdrucksmitteln  gegebenenfalls 
anstellen,  um  anders  geartete  Menschen  mit  an- 
deren inneren  und  äußeren  Vorgängen  sinnfällig 
zu  machen?  .  .  .  Denn  jeder  Künstler  muß  sein 
Material  kennen,  muß  wissen,  was  er  ihm  getrost 
zumuten  und  was  er  ihm  wieder  nicht  zumuten 
darf,  ohne  die  künstlerische  Wirkung  zu  gefährden. 

Anders  gefragt:  wie  lerne  ich  (Schauspieler) 
mich  selbst  bezwingen?  Wie  bringe  ich  es  durch 
Ausschalten,  Einschalten,  Modifizieren,  wenn  es 
sein  muß  sogar  durch  Vertuschen  von  Realien  und 
Irrealien  meiner  I\'rsönlichkeit  zur  Darstellung 
eines  ganz  anderen  Menschen?  Kurz:  wie  gelange 
ich  zur  Herrschaft  über  meine  Persinilichkeit? 
Denn  nur  wer  vollauf  Herr  seiner  selbst  ist,  ver- 
mag dieses  Selbst  oder  Teile  davon  mit  Fug  aufzu- 
geben oder  zu  unterdrücken.  Ich  kann  auch  in 
diesem  Falle  nur  die  Dinge  fahren  hisSvii,  die  ich 
besitze. 

Und    was    schließlich    daiui    auch    noch    dazu 
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kommt:  Wie  steigere  ich  (Schauspieler)  vor 
allem  meine  inneren  und  äußeren  Mittel?  wie  ge- 
lange ich  zu  höheren  Leistungen?  Denn  dahin 
will  ich  doch  als  strebend  mich  Bemühender.  Die 
Antwort:  Indem  ich  mich  eben  als  künstlerische 
Gesamt-Persönlichkeit  weiter  zu  bringen  versuche. 
Die  Grenzen  der  Individualität  bezeichnen  doch 
auch  die  Grenzen  des  ganz  bestimmten  künstle- 
rischen Schaffens. 

Als  einziges  Mittel  zur  Erreichung  all  dieser 
Ziele  offenbart  sich  dem  Schauspieler  nur  immer 
wieder  das  Festlegen  und  Ausbilden,  Ausweitender 
eigenen  Persönlichkeit:  der  Kultus  der  Per- 
sönlichkeit. Erkenne  dich  selbst  — 
bleibt  also  die  Grundforderung  für  den  Schau- 
spieler.   Er  ist  ein  großer  ewiger   Egoist  —  das 

Ich  sein  ein  und  alles. 

*  * 

Die  eben  skizzierten  Voraussetzungen  der  Men- 
schendarstellung haben  nun  wohl  am  besten  aus 
einer  möglichst  gleichmäßigen,  im 
Grunde  d  a  s  e  i  n  s  f  r  eu  d  i  ge  n  und  leicht- 
sinnigen Gemütsverfassung  des  Schau- 
spielers zu  entspringen  —  wo  ich  das  Epitheton 
„leichsinnig**  wörtlich,  also  ohne  den  tadelnden 
Beigeschmack  zu  verstehen  bitte.  Für  ihn  ist 
zweifellos  das  von  sehr  wesentlicher  Bedeutung, 
was  man  im  gewöhnlichen  Leben  mit,, glücklichem 
Temperament**  bezeichnet.  Er  nimmt  am  besten 
das  Leben   heiter  und  seine  Kunst  ernst.   Nicht  um- 
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gekehrt,  wie  es  Schiller  bei  der  Wiedereröffnung  der 
Weimaraner  Schaubühne  in  seinem  Wallenstcin- 
Prolog  aussprach.  Denn  dem  schaffenden  Künstler 
tut  das  gewöhnliche  Leben  mit  seinen  Kapricen 
und  Schikanen  nichts,  darf  ihm  nichts  tun.  Er 
muß  sich  dagegen  schützen,  isolieren :  gewili  am 
besten  durch  jene  ewige  Laune,  jene  sich  immer 
gleichbleibende  Rosigkeit  der  Orundstimmung.  Das 
alte  Kommersbuch  legt  es  dem  Bühnenkünstler  in 
den  Mund:  Ungeheure  Heiterkeit  ist  meines  Le- 
bens Regel  .  .  . 

Schon  Goethe  spricht  zu  Eckermann  von 
der  Notwendigkeit  einer ,, freien  Stimmung"  beim 
Schauspieler,  die  dann  auch  im  Genießenden  „be- 
freiend" wirkt.  Er  sagt:  ,,lch  habe  Unzelmann  ge- 
sehen, bei  dem  es  einem  immer  recht  wohl  wurde, 
und  zwar  durch  die  große  Freiheit  seines  Geistes, 
die  er  uns  mitteilte.  Denn  es  ist  mit  der  Schau- 
spielkunst wie  mit  allen  übrigen  Künstlern  :  was 
der  Künstler  tut  oder  getan  hat,  setzt  uns  in  die 
Stimmung,  in  die  er  selber  war,  als  er  es  machte. 
Eine  freie  Stimmung  des  Künstlers  macht  uns  frei, 
dagegen    eine    beklommene   macht   uns    bänglich." 

Und  ganz  abgesehen  davon,  daß  überhaupt  nur 
der  frei-froh-frisch  gestimmte  Künstler  eine  erlö- 
sende Wirkung  zu  erzielen  und  den  Menschen  am 
Menschlichen  zu  packen  vermag,  ist  gerade  wieder 
dem  Schauspieler  die  Gottesgabe  einer  gleichblei- 
benden, gut  temperierten  (K-mütsverfassung  beson- 
ders bedeutungsvoll,  doppelt  unentbehrlich     -dem 
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Schauspieler,  der  nur  zu  oft  im  Tagesdienst  der 
Kunst  schmachtet  und  mehr  wie  jeder  andere 
Künstler  auf  Wunsch  einer  zahlenden  unerbitt- 
lichen Menge  und  auf  einen  durchgehends  noch 
sehr  wenig  humanen  Kontrakt  hin  jeden  geschlage- 
nen Abend  zu  einer  Schaustellung  gezwungen  wird. 
Allerdings  kann  man  sich  schließlich  auch  den- 
ken, daß  ein  großer  Wille  zur  Kunst  und  eine  stark 
arbeitende  Kunstbegeisterung  und  Phantasietätig- 
heit  im  Augenblick  der  Anforderung  den  Mangel 
eines  glücklichen  Temperaments  zur  Not  ge- 
wissermaßen zu  kompensieren  vermag.  Wie  es 
ja  tatsächlich  sehr  hypochondrische  Schauspieler 
gegeben  hat  und  noch  gibt.  Sie  gehören  aber  trotz- 
dem wohl  zu  den  Ausnahmen,  die  uns  die  zugehö- 
rige Regel  nur  umso  untrüglicher  erscheinen  lassen. 

*  * 

* 

Dem  künstlerischen  Temperament  —  unter  die- 
sen Begriff  will  ich  die  bisher  durchgesprochenen 
Bedingungen  zur  Menschendarstellung  einmal  kurz 
zusammenfassen  —  muß  nun  noch  eine  andere  Fä- 
higkeit zur  Seite  treten,  die  gleichsam  für  die  Be- 
schaffung des  nötigen  Materials  zur  Betätigung  des 
Temperaments  zu  sorgen  hat :  das  Gedächtnis. 
Heinrich  Laube  faßt  diese  Forderung  gele- 
gentlich so  zusammen:  „Die  Gedächtniskraft  ist 
für  den  Schauspieler  so  wichtig  wie  die  Blutbe- 
schaffenheit für  den  Menschen.  Wenn  die  Worte 
dem  Schauspieler  nicht  ohne  Schwierigkeit  gegen- 
wärtigs  ind,  so  ist  er  im  einzelnen  wie  im  ganzen 
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gelähmt.  Er  ist  dann  wie  ein  Soldat,  der  scliicl5en 
soll  und  mit  dem  Laden  nicht  fertig  wird.**  Diesem 
anschaulichen  Satz  bleibt  kaum  noch  etwas  hinzu- 
zufügen. 

Temperament  und  Gedächtnis  geben 
also  dem  Schauspieler  das  elementare  innere  Rüst- 
zeug zur  Ausübung  seines  Berufes.  Und  weim 
schon  beide  Kriterien  überhaupt  unerläliliche  Be- 
dingungen zur  höheren  Kunstübung  auf  der  Bühne 
sind,  so  kommt  bei  den  heutigen  äußeren  Verhiiit- 
nissen  des  Theaterbetriebes  der  junge  Schau- 
spieler ohne  diese  Dinge  schon  gar  nicht  aus  und 
weiter.  Er  kann  nämlich  ohne  ihre  Hilfe  die  Pro- 
vinzjahre nicht  absolvieren:  denn  hier  werden  an- 
das  Memorier-Vermögen  bei  dem  ungemein  schnel- 
len Spielplan-Wechsel  ganz  ungeheuerliche  Anfor- 
derungen gestellt,  die  nur  ein  vorzüglich,  schnell 
und  exakt  arbeitendes  Gedächtnis  einigermaßen  ab- 
zuleisten vermag.  Ferner  gehen  aus  demselben 
Grunde  die  Stücke  durchweg  in  so  unvollkommener 
Einstudierung  über  die  Bretter,  daß  der  einzelne 
Schauspieler  nur  durch  ein  lebhaftes  und  starkes 
Temperament  zu  eipigcn  Wirkungen   gelangen  kann. 

* 
Der  Schauspieler  soll  nun  aber  den  (Charakter 
in  einer  Art  von  künstlerischen  Suggestion  nicht 
nur  klar  und  scharf  umrissen  schauen,  in  seinem 
Tun  und  Sagen  und  in  der  dadurch  bedingten 
Handlung  aufgehen  —  er  soll  das  alles  nicht  nur 
für  sich  behalten,  sondern  das  Geschaute  und  Ge- 
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fühlte  anderen  Menschen  verständlich  machen :  er 
soll  es  eben  darstellen.  Der  ganz  konkre- 
ten, nach  allen  Richtungen  hin  abgeschlossenen 
und  eindeutig  formulierten  Vorstellung  muß 
dann  eine  Darstellung  des  innerlich  Geschau- 
ten   folgen. 

Es  bedarf  daher  für  den  Schauspieler  einer 
leicht  arbeitenden  Darstellungsgabe  und  der  nö- 
tigen äußeren  Darstellungsmittel,  um  der  erwor- 
benen inneren  Realität  eine  äußere  Realität  und 
hiermit  eine  Wirkung  folgen  zu  lassen.  Man  soll 
deshalb  nicht  etwa  das  innere  Können  eines  Schau- 
spielers über-,  und  die  oft  sehr  mühsam  erworbene 
äußere    Geschicklichkeit   unterschätzen. 

Der  Bühnenkünstler  hat  sich  die  große  Fähig- 
keit anzueignen,  seine  Erlebnisse  durch  allgemein- 
verständliche Symbole  aus  den  Mitteln  seiner  Kör- 
perlichkeit an  Fremde,  an  seine  Zuschauer  und  Zu- 
hörer weiterzugeben.  Was  wir  gewöhnlichen  Men- 
schen durchweg  nicht  können,  unser  Inneres,  un- 
ser Gemütsleben  Dritten  eindringlich  zu  enthüllen 
—  der  Schauspieler  soll  es  für  eben  seinen  Dichter- 
Charakter  jedesmal  leisten.  Sollte  es...  denn 
wir  wissen,  daß  nur  einige  wenige  große  Künstler 
diesem   Ideal   wirklich  nahekommen. 

Zusammen  mit  der  allgemeinen  künstlerischen 
Veranlagung,  der  Fähigkeit  künstlerische  Gebilde 
auf  sich  wirksam  zu  fühlen,  zu  erschauen,  zu  er- 
leben, macht  dann  also  die  physische  Ver- 
anlagung zur  Menschendarstellung  ein  wesent- 
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liches  Erfordernis  für  den  Schauspieler  aus.  Eine 
Rolle  —  und  wie  oft  geschieht  das  -  kann  einen 
Darsteller  vom  g-eschickten  Dramaturgen  oder  Re- 
gisseur, vielleicht  auch  vom  Dichter  selbst,  ihrem 
Gehalte  nach  durch  die  Mittel  der  interpretieren- 
den Überredung  und  durch  gelegentliche  Beispiele 
klar  gemacht  werden.  Spielen  muß  er  sie  aber 
selbst.  Wenn  demnach  die  physischen  Bedingun- 
gen fehlen,  nützt  auch  das  vollendetste  Verständnis 
der   Dichtung  und   der   Dichterfigur   nichts. 

In  der  Architektur,  Plastik,  Malerei,  selbst  in 
der  Musik  haben  wir,  wenn  man  mich  richtig  ver- 
steht, ein  Einheitsmaterial,  das  nur  insofern  an  Güte 
und  Brauchbarkeit  in  seinen  einzelnen  Erscheinun- 
gen von  einander  abzuweichen  pflegt,  als  der  Sand- 
stein, Marmor,  die  einzelnen  Farben  und  Instru- 
mente verschieden  gut  oder  schlecht  sein  kön- 
nen :  sie  liegen  sonst  überall  herum  oder  können 
doch  überall  gekauft  werden  und  laden  den  kiiiist- 
lerisch  Veranlagten  zur  Nutzbarmacliung  für  künst- 
lerische Zwecke  ein.  Die  äußere  Behandlung  un- 
terliegt dabei  gewissen  allgemeinen,  aus  dem 
"Wesen  der  betreffenden  Materie  abstrahierten  Re- 
geln oder  Normen,  die  ebenfalls  jeder  mehr  oder 
weniger  erlernen   kann. 

Anders  in  der  Schauspielkunst.  Hier 
gibt  es  für  jedes  schaffende,  nachschaffendj  Indi- 
viduum ein  ganz  bestimmtes  Material :  nämlich  seine 
eigene  Körperlichkeit.  I^er  Schauspieler 
ist   an   sich   selbst  als   ein    für   allemal   gegebener 
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Stoff  gebunden,  ist  beschränkt  auf  seinen  eigenen 
Leib  und  dessen  natürlichen  Funktionen  :  das  heißt 
auf  Modifikationen  dieses  Leibes  mit  Hilfe  seiner 
natürlichen    Funktionen. 

Sein  Körper  muß  also  vor  allem  die  nötige 
Bildungsfähigkeit,  U  m  b  i  1  d  u  n  gs  f  ä- 
higkeit  aufweisen  —  eine  Anforderung,  die  ja 
alle  Künstler  jedesmal  an  ihr  Material  zu  stellen 
haben.  Er  muß  besonders  die  nötige  Wider- 
standskraft aufweisen  :  soll  er  doch  nicht  allein 
für  oft  sehr  langwierige,  anstrengende,  sondern 
auch  für  eine  große  Anzahl  von  Leistungen,  die 
dann  noch  manchmal  sehr  schnell  auf  einander  fol- 
gen, tauglich  sein  und  tauglich  bleiben  —  wobei 
niemals  vergessen  werden  darf,  daß  der  Schau- 
spieler Schöpfer  und  Geschaffenes  zugleich  ist,  also 
einen  großen  Aufwand  von  absoluter  Energie  zu 
verschwenden  hat. 

Darnach  wird  also  eine  gesunde  Konsti- 
tution, eine  absolute  Verläßlichkeit  auf  die  kör- 
perlichen Funktionen  für  den  Bühnenkünstler  zur 
Grundbedingung.  Nur  der  völlig  gesunde  Mensch 
kann  den  doppelten  Anforderungen  der  Schauspiel- 
kunst gerecht  werden :  zunächst  einmal  schlechthin 
künstlerisch  zu  arbeiten  und  dann  mit  Hilfe  der 
eigenen  Körperlichkeit  künstlerisch  zu  arbeiten. 

Physisches  Unbehagen  pflegt  uns  Menschen 
ohnehin  schon  die  Fähigkeit  zu  irgend  welcher 
Art  von  Schaffen  zu  nehmen.  Und  wie  viel  mehr 
nun   erst  den   Schauspielern,   die  ihre   Ausdrucks- 
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mittel  gar  noch  dem  eigenen  Körper  abzuringen 
versuchen.  Auch  darf  man  hier  die  schlechten  so- 
zialen Verhältnisse  der  Bühnenkünstler  nicht  außer 
acht  lassen.  Welches  Los  wartet  des  früh  siech 
gewordenen  Mimen  !  Doch  hierüber  noch  einiges 
später. 

Ferner  muß  die  Körperlichkeit  des  Menschen- 
darstellers eine  gewisse  normale  Beschaf- 
fenheit, wenn  man  will,  eine  gewisse  Wohlge- 
stalt aufweisen  —  sie  muß  wenigstens  ohne  auf- 
fallende, störende,  nicht  zu  eliminierende  Eigen- 
heiten sein.  Ich  spreche  hier  von  diesen  Dingen 
natürlich  ganz  im  allgemeinen.  Den  Vertretern 
komischer  Fächer  wird  man  zum  Beispiel  eher 
einen  Ulk  der  Natur  verzeihen  als  sogenannten 
Helden  und  Liebhabern.  Irgend  eine  Sonderheit 
in  der  Erscheinung  kann  bei  ihnen  sogar  zuweilen 
den  künstlerischen  Effekt  verstärken.  Allerdings 
pflegt  hierdurch  das  Rollenfeld  des  betreffenden 
Darstellers  an  Umfang  erheblich  einzubüßen. 

Absolute  sogenannte  „Schönheit"  ist  aber 
im  allgemeinen  für  die  Bühne  keine  unerläßliche 
Bedingung,  wenn  auch  für  gewisse  Aufgaben  im- 
merhin recht  angenehm.  In  solchen  Fällen  kann 
jedoch  der  von  Natur  aus  nicht  sonderlich  Begna- 
dete den  Schein  der  Schönheit  durch  die  Hilfen 
der  Bühnenkunst  meist  vollständig  hinreichend  er- 
zielen. 

Deshalb  ist  durchaus  nicht  eine  möglichst  cha- 
rakteristische   Erscheinung,    sondern    \ielmchr   ein 
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mehr  indifferentes  Äußere  —  wie  gesagt, 
ohne  unangenehm  v/irkende  sogenannte  ,, tolle  De- 
tails" und  ohne  Gebrechen  —  für  den  Menschen- 
darsteller das  richtige,  wünschenswerte.  Mit  die- 
sem indifferenten  Äußeren  kann  der  echte  Schau- 
spieler dann  leichter  das  erreichen,  worauf  es  in 
der  Kunst,  vor  allem  auch  in  der  Bühnenkunst,  an- 
kommt: die  Ch  a  r  a  k  t  e  r- S  ch  ö  n  he  i  t.  Das  Cha- 
rakteristische im  Äußeren  muß  Schönheit  (Größe) 

—  und  das  Schöne  im  Äußeren  muß  Charakter 
(Größe)  haben,  Nur-schöne  Menschen  wirken  meist 
schon  im  Leben  nichtssagend  —  und  nun  erst 
auf  der  Szene,  wo  man  doch  jedesmal  etwas  ganz 
Bestimmtes,   Eigenvolles  erwartet. 

Ähnlich  steht  es  mit  dem  Wohllaut  der 
Sprache.  Das  modulationsfähige  Organ  ist  auch 
bei  geringerer  Klangschönheit  dem  nur-schönen 
Organe  vorzuziehen.  Nichts  fällt  uns  heute  mehr 
auf  die  Nerven  als  ein  stets  gleich  „schönes'^  sonores 
Stimm-Material.  Ein  solcher  Mime  kann  vielleicht 
in   klassischen   Prosa-Rollen   noch  durchgehen 

—  wenn  wir  auch  selbst  für  diese  Art  von  Kunst 
jetzt  ein  anderes  Darstellungs-Ideal  haben.  Im 
modernen  Drama  ist  er  schlechthin  unmöglich. 

An  weiteren  Vor-  und  Hilfskenntnissen  hat 
man  vom  Schauspieler  vor  allem  eine  gute 
Kenntnis  der  Muttersprache,  ein  feines 
Gefühl  für  ihre  richtige  und  reine  Verwendung  zu 
verlangen.    Gesprochen  wird  natürlich  im   ganzen 
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dialektfrei.  Für  bestimmte  Falle  ist  aber  ein  be- 
stimmtes Dialektgefühl,  der  Sinn  für  mundartliche 
Färbung-,  für  die  Nuancen  der  Volkssprache  und 
für  die  Eigenheilen  der  Sprechweisen  in  den  ein- 
zelnen   Gesellschaftsklassen    sehr    wünschL-nswert. 

Ebenso  muß  sich  der  Schauspieler  mit  den 
Umgangsformen  und  Lebensgeuohnheiten  alk-r 
Schichten  und  Berufe  und  der  verschiedenen  Al- 
tersstufen vertraut  machen. 

Schließlich  sind  dann  noch  eine  Anzahl  tech- 
nischer Fertigkeiten  im  Tanzen,  Fechten,  Turnen 
und  wissenschaftliche  Kenntnisse  aus  den  Gebieten 
der  Psychologie,  Ästhetik,  Literatur,  Geschichte 
usw.  anzustreben. 

Alles  in  allem  erfordert  der  Schauspielberuf 
als  Grundlage  eben  eine  möglichst  allgemeine 
Bildung.  Damit  ist  alles  gesagt.  Wo  und  wie 
sich  der  junge  Schauspieler  diese  allgemeine  Bil- 
dung aber  aneignen  soll  —  darauf  kann  ich  leider 
keine  Antwort  geben.  Der  heutige  Bühnenbetrieb 
mit  seinen  maßlosen  Anforderungen  liißt,  im 
Durchschnitt  wenigstens,  für  Privatstudien  keine 
Zeit  und  Gelegenheit.  Die  Theaterkritik  liefert  dem 
Schauspieler  oft  den  einzigen  Lesestoff.  Und  auch 
da  wird  meistens  nur  der  Schluß  mit  den  Notizen 
über  die  Aufführung  gelesen  --  wo  man  die  eige- 
nen Leistungen  so  gern  gelobt  und  die  der  Kol- 
legen so  gern  getadelt  sieht.  Doch  weiß  man  in 
Bühnenkreisen  leider  auch  von  Schauspielern  zu  er- 
zählen,   die    grundsätzlich    alles    auf   sich    beruhen 


-   134  — 

lassen,  was  außerhalb  der  Coulissen  lebt  und  webt 
—  sogar  die  Besprechungen  im  Morgenblatt. 

Daß  schließlich  dem  Künstler  überhaupt  und 
ganz  besonders  wieder  dem  Bühnenkünstler  eine 
große  Menschenliebe  und  Herzensgüte 
eignen  muß  —  eine  ehrliche  Freude  am  Dasein,  an 
den  Menschen,  an  den  Dingen  und  ihren  Verhält- 
nissen, Abhängigkeits-Verliältnissen,  ergibt  sich  aus 
dem  Gegenstande  seiner  Kunstübung:  er  soll  ja 
Menschen  unmittelbar  darstellen.  Die  Erkundigun- 
gen und  Beobachtungen  dazu  muß  er  mit  dem 
Herzen  —  er  kann  sie  nicht  allein  mit  dem  Kopfe 
anstellen. 

Gerade  dieses  Moment  hat  der  kluge,  mensch- 
lich und  künstlerisch  gleich  einwandfreie  große 
Seydelmann  so  schlicht  und  eindringlich  betont, 
wenn  er  an  seinen  Sohn  Wilhelm,  der  auch  Schau- 
spieler werden  möchte,  folgende  Mahnung  richtet: 
,,Du  willst  Künstler  werden.  Sei  also  zuvörderst 
ein  ehrenwerter,  tüchtiger  Mensch  !  Das  ist  schwer, 
sehr  schwer  und  doch  so  unerläßlich,  um  höheren 
Forderungen  zu  genügen.  Du  wirst  überall  den 
Schauspieler  mangelhaft  finden,  wo  der  Mensch 
wurmstichig  erscheint.  Denn  jener  tut  nichts,  was 
dieser  nicht  zu  gleicher  Zeit  verrät.  Freilich  ge- 
hören gute  Augen  dazu  und  die  Menge  hat  den 
Star.  Scheide  dich  dann  von  der  Menge,  suche 
deine  Heimat  im  Urteil  der  Besseren.*' 

Fassen  wir  zusammen :  Der  Menschendarstel- 
ler muß  also  einerseits  seine  Ausdrucksmittel, 
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muß  seine  körperlichen  Funktionen  zur  Modula- 
tionfähigkeit, Vervvandlungsfähigkeit  erziehen.  Er 
hat  seinen  Leib,  der  dazu  von  selbst  gewisser  na- 
türlicher Anlagen  bedarf,  zu  präparieren,  zu  trai- 
nieren: in  der  Gesamtheit  und  für  die  einzelnen 
Glieder.  Der  Schauspieler  ist  nun  einmal,  von  hier 
aus  gesehen,  ein  Stück  Artist  —  was  ihn  natürlich 
nicht  irgendwie  herabsetzt  oder  gar  schändet.  Er 
macht  Kunststücke  mit  seinem  Körper:  aber  was 
für  Kunststücke!  Menschen  schafft  er:  wahre  war- 
me Menschen  .. .  Verlangt  wird  dazu  notwendiger- 
weise eine  gründliche  Durchbildung  des  Organs 
und  der  Gesten,  des  sprachlichen  und  mimisch- 
plastischen Ausdrucksfeldes. 

Der  Menschendarsteller  muß  aber  auch  a  n  - 
dererseits  das  innere  Sein,  die  eigene  künst- 
lerische Individualität  durch  freie  Entfaltung  seiner 
Gefühls-  und  Intellekt-Sphäre,  durch  Herzens-  und 
Geistesbildung  zu  nachschöpferischer  Tätigkeit  fä- 
hig machen.  Das  soll  heißen:  der  Schauspieler  hat 
ständig  und  rastlos  an  sich  zu  arbeiten  und  alle 
äußeren  und  inneren  Organe  zu  leichter  Rezeptivi- 
tät  des  dichterischen  Willens  empfänglich  zu 
machen.  Ohne  tüchtigen  „Handwerkerernst",  wie 
ihn  Nietzsche  mit  Recht  noch  bei  jedem  echten 
Künstler  gefunden  haben  will,  kann  auch  der 
Menschcndarsteller  nichts  Großes  und  Hohes  er- 
reichen. 

Und  doch  werden  nirgendwo  im  Kunstgetriebe 
diese  aus  der  Natur   der  Schauspielkunst  notwendig 
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folgenden  umfangreichen  Vorstudien  so  lau,  so 
völlig  unzureichend  betrieben  wie  gerade  hier.  Nir- 
gends macht  sich  daher  auch  der  Dilettantismus  so 
behaglich  breit  wie  unter  den  Soffiten. 

Wir  verlangten  als  Grundlage  für  die  Tätig- 
keit des  Menschendarstellers,  neben  einer  künstle- 
rischen Allgemein-  und  Sonderbegabung,  vor  allem 
die  nötige  universelle  Bildung.  Sie  wird  ja  sicher 
keinem  Künstler  schaden.  Für  den  Bühnenkünstler 
ist  sie  aber  ganz  besonders  unerläßlich. 

Das  hat  schon  Baron  erkannt,  wenn  er  nach 
dem  Bericht  von  d'Alembert  häufiger  gesagt  haben 
soll:  ,,Un  comedien  devoit  avoirete  nourrisur  les 
genoux  des  reines.*'  Doch  wird  dies  ein  frommer 
Wunsch  des  berühmten  französischen  Bühnen- 
künstlers gewesen  sein.  Denn  seinerzeit  hielten  es 
selbst  sogenannte  anständige  Bürgerfrauen  durch- 
aus unter  ihrer  Würde,  sich  mit  Erziehungsver- 
suchen an  Komödianten  abzugeben.  Und  nun  gar 
—  Fürstinnen.  Aber  selbst  heute  ist  es  wohl  kaum 
anders. 

Daß  eine  gewisse  Quote  Dummheit  und  Un- 
wissenheit der  Künstlerschaft  eines  Menschen  nicht 
immer  erheblichen  Abbruch  zu  tun  braucht,  mag 
mit  einigen  Händen  voll  Salz  im  ganzen  wahr  sein. 
Verschiedener  Betätigungsgebiete  des  mensch- 
lichen Verstandes  wird  er  zweifellos  mehr  oder 
weniger  ganz  entraten  können :  er  hat  es  weder 
nötig  ein  großer  Mathematiker  noch  ein  vielseitiger 
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Sprachenmensch  zu  sein.  Und  daß  er  nur  kein  [Phi- 
lologe, kein  Wort-  und  KIcinkrämer,  ich  meine 
kein  wissenschaftliches  Vollblut  ist,  bleibt  für  den 
Künstler  stets  ein  Ziel,  aufs  AlkTiniiiL^^ste  /u 
wünschen. 

Aber  eins  muß  jeder  Künstler,  besonders  jeder 
Schauspielkünstler  denn  doch  wohl  haben:  was 
man  gemeinhin  unter  Mutterwitz  begreift,  was 
man  so  recht  gesunden  Menschenver- 
stand nennt  —  worauf  sich  die  allgemeine  Bil- 
dung dann  leicht  gründet.  Wir  wollen  hier  den 
Begriff  der  allgemeinen  Bildung  natürlich  als  mög- 
lichst abgeschlossene  und  möglichst  hohe  Werte 
der  Herzens-  und  Geistes-Potenzen  und  nicht  als 
möglichst  umfangreiche  Summe  positiver  Kennt- 
nisse fassen.  Also:  gesunder  Menschenverstand  — 
Menschenkenntnis  —  Wissenschaft  vom  Menschli- 
chen. Das  ist's,  was  der  Schauspieler  braucht.  Soll 
er  doch  Menschen  für  Menschen  schaffen  !  Und 
zwar  beliebige  Menschen  zu  beliebiger  Zeit.  Jeder 
andere  Künstler  kann  sich  sein  Ideengebiet,  sein 
Wirkungsfeld  suchen.  Dem  Schauspieler  wird  da- 
gegen im  wesentlichen  keine  Wahl  gelassen.  Er 
muß  alle  möglichen  Menschen  unter  allen  mögli- 
chen Verhältnissen  —  er  muß  d  i  e  Menschen  dar- 
stellen, die  ihm  der  Dichter  aufgerissen  hat. 

Und  dabei  hat  ihm  stets  der  moderne 
Mensch  maßgebend  zu  sein :  der  höhere 
Mensch  seiner  Zeit  und  Kultur.  Ergeht 
doch    meistens    an    die    heutige    Bühnenkunst    die 
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Forderung,  daß  gerade  er,  oder  wenigstens  ein 
Stück  von  ihm  jedesmal  zur  Darstellung  kommt. 
Zum  mindesten  werden  aber  doch  die  Charaktere 
dort  oben  auf  den  Brettern  für  uns  moderne  Men- 
schen  zum   Schein-Leben   getrieben. 

Und  schon  deshalb  besteht  ein  für  allemal  das 
Bedürfnis,  daß  sich  der  Schauspieler  auf  der  Höhe 
intellektueller,  gesellschaftlicher  und  humaner  For- 
men befinden,  daß  er  selbst  von  dem  Gedanken-  und 
Gefühlsleben  der  Menschheit  und  der  gegenwärti- 
gen Geistesströmungen  auf  das  tiefste  durchdrungen 
sein  muß. 

Mit  diesen  notwendigen  Bedingungen  stellt 
sich  nun,  wie  schon  angedeutet,  die  Praxis  der 
Bühnen  in  schroffsten  Widerspruch.  Unsere  Schau- 
spieler sind  zum  größten  Teil  ungebildet  oder  doch 
wenig-,  zu  wenig  gebildet.  Dieses  trifft  selbst  dann 
zu,  wenn  man  das  Kunst-Proletariat  der  deutschen 
Theater  ganz  ausscheidet  und  nur  die  Vorbildungs- 
Verhältnisse  unter  den  mehr  oder  weniger  Be- 
rufenen daraufhin  untersucht. 

Die  Gründe  zu  dieser  bedauernswerten  Er- 
scheinung machen  wir  uns  jedenfalls  am  besten 
klar,  indem  wir  die  verschiedenen,  zum  Ziele,  das 
heißt  hier  zur  Bühne  führenden  Wege  einmal  et- 
was näher  verfolgen. 

Wie  und  woher  ergänzt  das  deutsche  Theater 
denn  eigentlich  seine  Mitglieder?  wie  setzt  sich 
sein  Nachwuchs  zusammen  —  in  den  verschieden- 
sten  Fällen  zusammen? 
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Eine  erste  Gruppe  wird  hier  von  den  soge- 
nannten Schauspielerkindern  gebildet.  Da 
war  der  Vater  Schauspieler  und  die  Mutter  Souf- 
fleuse, Garderobiere  oder  sonst  etwas  derartiges 
—  vielleicht  hat  auch  sie  früher  gemimt  oder  mimt 
gar  noch.  Der  Junge  oder  das  Mädchen  will  eben- 
falls zur  Bühne  gehen  und  geht  zur  Bühne.  Wie  es 
hier  mit  der  Schul-  und  Herzensbildung,  überhaupt 
mit  den  Erziehungs-Ergebnissen  bestellt  ist,  ergibt 
sich  von  selbst.  Zu  den  vielen  Unzuträglichkeiten 
eines  ständigen  Engagements-Wechsels  der  Eltern 
kommt  meist  die  allertraurigste  wirtschaftliche 
Lage  und  die  überaus  schädlichen  Einflüsse  der 
auf  einer  doch  wohl  laxeren  Moral  gegründeten 
Coulissenwelt.  So  einem  Wurm  wird  dafür  aber 
sehr  bald  und  sehr  reichlich  das  nötige  Talent  an- 
gedichtet. Man  schleppt  es  frühzeitig  auf  die 
Bühne,  steckt  es  in  allerlei  Flitter  und  läßt  es  spie- 
len und  tanzen.  Ob  es  sonst  etwas  Vernünftiges 
lernt,  ist  ausgesprochene  Nebensache.  Es  wird  ja 
Schauspieler.  Was  braucht  es  da  sonst  noch 
viel  zu  wissen!  Vater  hat  auch  nichts  gelernt  und 
ist  doch  ein  ganz  ordentlicher  Komödiant  gewor- 
den.   Und  nun  erst  Mutter  .  .  . 

Das  Ergebnis :  die  Eltern  finden  in  solchen 
Verhältnissen  jede  andere  Beschäftigung  als  die 
mit  dem  Theater  und  seinem  Drum  und  Dran  ganz 
und  gar  überflüssig. 

Eine  zweite  Gruppe  von  Theater-Anwärtern 
wird  von  jungen  Leuten  aus  bisher  hühnenfremder 
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Familie  gebildet,  die  sich  aus  „Lust  und  Liebe" 
oder  wie  man  bei  solchen  Gelegenheiten  gern  sagt 
„aus  innerem  Drang"  zur  Brettervveit  hingezogen 
fühlen.  Diese  Tatsache  deckt  sich  dann  für  die 
Eltern,  sonstigen  Angehörigen  und  Hausfreunde 
mit  dem  Begriff  des  „verlorenen  Sohnes"  und  der 
„verlorenen  Tochter".  Der  Junge  lernt  nic'Tts 
Rechtes,  macht  dafür  aber  Mätzchen,  übt  sich  im 
Couplet-Vortrag  und  kann  die  alte  Familentante 
und  besonders  sämtliche  Lehrer  ausgezeichnet  ko- 
pieren. Das  Mädchen  ist  überspannt,  ebenfalls 
faul  und  im  Haushalt  unbrauchbar.  Beide  kommen 
deshalb  in  der  Schule  nicht  weiter:  der  Junge 
m.uß  aus  Untertertia,  das  Mädchen  aus  einer  Mit- 
telklasse abgehen.  Die  Eltern  können  dann  schließ- 
lich nichts  weiter  tun,  als  gegen  ihren  Willen  das 
Komödiespielen  doch  zuzugeben.  Läßt  dieser  el- 
terliche Notsegen  aber  auf  sich  warten,  dann  rückt 
der  angehende  Kunstjünger  einfach  aus. 

Wieder  fehlt  also  jede  systematische  Durchbil- 
dung —  wieder  wird  nichts  Ordentliches  gelernt. 

In  einer  dritten  und  letzten  Gruppe  begegnen 
sich  die  gebildeten  Künstler.  Sie  besitzen 
Primareife  oder  gar  Abiturienten -Zeugnis  und 
haben  wohl  regelmäßig  irgend  eine  bessere  Thea- 
ter-Akademie „erfolgreich"  besucht.  Mit  väter- 
licher Unterstützung  und  getragen  von  der  Aner- 
kennung des  Bühnenspiel -Leiters  ist  man  zwanzig 
oder  einundzwanzig  Jahre  alt  geworden,  hat  viel- 
leicht bei   der  Semesterschluß-Aufführung  in  einer 
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ebenso,  gut  studierten  wie  gut  liegenden  Rolle 
irgend  einem  Direktor  gefallen  und  kommt  so  in 
das  erste  Provinz-Engagement.  Man  steht  also  in 
einem  Alter,  wo  jeder  andere  sogenannte  gebildete 
junge  Mann  erst  gerade  anfängt,  sich  geistig  und 
gesellschaftlich  zu  formen,  das  heißt  etwas  Tie- 
feres von  Welt  und  Menschheit  und  ihren  inneren 
Beziehungen  zu  lernen.  In  diesen  Jünglingsjahren 
soll  man  aber  als  Bühnenkimstier  gleich  Menschen, 
vollsaftige  Menschen  darstellen,  zahlreiche  Auf- 
gaben dichterischer  Schauweite  und  üemütstiefe 
sinnfällig  machen  —  und  zwar  doch  auf  Grund 
eigener  und  fremder  Erlebnisse,  auf  Grund  viel- 
facher Beobachtungen  und  Zergliederungen  der 
menschlichen  Psyche:  auf  Grund  einer  umfassen- 
den Kenntnis  der  seelischen  Daseins-Bedingungen 
verschiedener  Menschen  zu  verschiedenen  Zeiten 
und  unter  verschiedenen  inneren  und  äußeren  Ver- 
hältnissen. Das  vermag  der  angehende  Schauspie- 
ler natürlicherweise  nicht  im  entferntesten  zu  lei- 
sten. Und  was  noch  das  Schlimmste  ist:  er  kommt 
vor  lauter  Rollenstudium  und  Probieren  gar  nicht 
oder  doch  viel  zu  wenig  dazu,  um  in  dieser  Zeit 
gesteigerter  Rezeptionsfähigkeit  das  Notwendige, 
Notv/endigste  zu  lernen.  Dabei  findet  er  Salon 
und  Bürgerstube  vielfach  noch  immer  hermetisch 
verschlossen.  Ein  geregelter  Bildungsfortschritt  ist 
ihm  durch  die  herrschende  Praxis  also  einfach 
benommen.  Nur  ganz  ausnahmsweise  begabte,  so- 
lide und  wiüenstarke  Schauspieler  können  sich  und 
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zwar  meist  nur  im  offenen  Gegensatz  zu  den 
anders  veranlagten  Kollegen  die  nötige  Zeit  zum 
Privatstudium  ertrotzen. 

Also  auch  diese  schulmäßig  besser  vorgebilde- 
ten Darsteller  erfüllen  die  Vorbedingungen  zur 
Schauspielkunst  nicht  oder  doch    ganz    ungenügend. 

So  ist  denn  im  Grunde  nichts  erklärlicher  als 
die  wenig  erfreulichen,  mit  der  Kunst  nur  in  sehr 
loser  Berührung  stehenden  Leistungen,  wie  man  sie 
auf  unseren  Provinzbühnen  durchweg  beobachten 
kann:  hier,  wo  der  zwanzigjährige  Jüngling  heute 
einen  Prinzen,  morgen  einen  Bürgerssohn,  dann 
wieder  einen  Strolch  oder  sonst  etwas  verkörpern 
soll.  Er  selbst  fühlt  sich  heilfroh,  wenn  er  nur 
seine  Rolle  beherrscht.  Und  der  Regisseur  muß 
bei  den  paar  Proben,  die  ihm  unter  Kämpfen  im 
Theaterbureau  bewilligt  werden,  zufrieden  sein, 
v/enn  der  Schauspieler  die  Auf-  und  Abgänge  weiß 
und  eine  oberflächliche  Kenntnis  von  den  Requi- 
siten und  ihrer  richtigen   Handhabung  besitzt. 

Die  eigene  Sphäre,  die  Sphäre  der  „Wohn- 
stube'* pflegt  der  Schauspieler  dann  immer  noch 
am  besten  zu  treffen.  Aber  auch  in  klassischen,  be- 
sonders in  Schillerschen  Stücken  ist  seine  Lebens- 
unkenntnis noch  nicht  so  fühlbar.  Hier  kommt 
es  doch  immer  noch  mehr  auf  das  Wortmaterial 
an  sich,  als  auf  die  psychologische  Ausprägung 
an.  So  ein  bißchen  Pathos  und  Temperamentbringt 
man  ja  zur  Not  für  die  Bühne  noch  mit.  Weil 
man   in   diesen   schönen    Dingen   damals   die   stau- 
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nende  Mitwelt  überragte,  ging  man  ja  überhaupt 
zum  Theater. 

Wenn  jetzt  aber  mehr  verlangt  wird  als  nur 
ein  bißchen  deutliches  Sprechen  und  ein  bißchen 
leidenschaftliches  Gebaren  —  wenn  Menschen- 
schicksale ihrem  ganzen  Umfang  und  ihrer  ganzen 
Intensität  nach  glaubhaft  gemacht  werden  sollen  : 
dann  kommen  sofort  die  Versager.  Besonders 
lächerlich  pflegen  unsern  Schauspielern  in  solchen 
Fällen  die  Darstellungen  von  Vertretern  der  höch- 
sten und  der  tiefsten  Gesellschafts  -  Schichten  zu 
geraten. 


VH. 

Die  Charaktere  eines  Dramas  werden  geschaf- 
fen als  Mittel  zum  Zweck :  als  Mittel  für  eine 
von  künstlerischer  Intuition  getrage- 
ne dramatische  Handlung.  Die  einzelne 
dichterische  Menschen-Schöpfung  ist  also  keines- 
wegs an  sich  und  für  sich  selbst  da.  Diesen  großen 
Irrtum  finden  wir  eben  bei  den  Virtuosen,  die  das 
Publikum  in  ihrem  kunstwidrigen  Gebaren  leider 
noch  bis  auf  die  heutige  Zeit  zu  bestärken  pflegt. 
Der  dramatische  Charakter  empfängt  seine  Exi- 
stenzberechtigung nach  den  Grundbedingungen  des 
ganzen  Kunstzweiges  nur  als  Glied  im  Rahmen 
eines  gewollten  Ganzen.  Dieses  Ganze  allein  ist 
Selbstzweck.  Und  zur  Erreichung  dieses  Zweckes 
bestehen  eine  ganze  Anzahl  von  künstlerischen 
Mitteln  zu  Recht. 

Eine  Beschränkung  auf  gewisse  Typen  von 
Menschen,  überhaupt  auf  gewisse  Daseins-Sphären 
der  menschlichen  Gesellschaft,  auf  bestimmte  Er- 
scheinungsformen der  Wirklichkeit  gibt  es  in  der 
dramatischen  Kunst  natürlicherweise  ebenso  wenig 
wie   in   jed^r   anderen   künstlerischen    Betätigung. 
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Die  echte  Kunst,  der  echte  Künstler  weiß  nichts 
von  Stoffmonopolen.  Im  allgemeinen  wenigstens. 
Wenn  auch  selbstverständlich  die  verschiedenen 
Zweige  allkünstlerischen  Schaffens  aus  ihrer  Natur, 
ihren  Absichten  und  dem  zur  Verwendung  kom- 
menden Material  heraus  der  Stoffwahl  des  Mei- 
sters im  einzelnen  allerlei  Beschränkungen  aufer- 
legen. Und  ähnlich  geht  es  dem  wahren  Kunst- 
freund. Auch  er  kennt  keine  moralische  oder  un- 
moralische, keine  anständige  oder  unanständige, 
keine  Herren-  oder  Damenkunst,  Er  unterscheidet 
einfach  und  deutlich  :  Kunst  und  U  n  k  u  n  s  t.  Jene 
sucht  er  auf  und  diese  meidet  er.  Denn  der  wahre 
Kunstfreund,  der  hier  allein  in  Frage  kommt,  ist 
ja  doch  ein  freier  und  reifer,  ein  in  höherem  Sinne 
sittlicher  Mensch.  Er  i  s  t  es,  aber  er  wird  es  nicht 
erst  durch  die  Kunst.  Das  Kunstwerk  selbst  hat 
nur  sehr  wenig  rein  pädagogische  Qualitäten.  Es 
verlangt  aber  welche,  verlangt  erzogene  Persön- 
lichkeiten   —    Persönlichkeiten... 

Man  verstehe  mich  recht:  die  Kunst  fordert  in 
allererster  Linie  Genußmenschen.  Menschen,  die 
sich  zur  Genußfähigkeit  hinauferzogen  haben. 
Menschen,  die  genießen  können  und  genießen  wol- 
len, ohne  in  jedem  Augenblick  Anregung  und  Ma- 
terial für  ein  Feuilleton  oder  den  nötigen  Oe- 
sprächstoff  für  Salon  oder  Familientisch  zu  suchen 
—  ohne  sich  vom  Gegenständlichen,  vom  absoluten 
Stoff  bei  jeder  Gelegenheit  aus  allen  ästhetischen 
Himmeln  werfen  zu  lassen  :  sei  es,  um  selbst  ganz 
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allgemein  ehrlich  entrüstet  zu  tun,  oder  für  die  liebe 
Mitwelt,  für  Kind  und  Kindeskind,  für  Braut, 
Schwester  oder  sonst  allerlei  Anverwandtes  ernste 
Besorgnis  zu  hegen.  Wenn  irgend  jemand  der- 
artige Pflichten  zu  erfüllen  hat,  so  mag  er  die 
nötigen  Entscheidungen  vorher  treffen  —  das 
heißt  sich  selbst,  wenn  es  überhaupt  möglich  ist, 
vollends  heranreifen  lassen  und  die  verschiedenen 
Kunststätten  nur  mit  ebenfalls  reifen,  vorurteils- 
losen Menschen  seiner  Verwandschaft  und  Be- 
kanntschaft aufsuchen.  Daß  man  dies  noch  immer 
nicht  kann  oder  tut  und  bei  jeder  Gelegenheit  nach 
dem  staatlich  berufenen  Vormund  schreit,  ist  eben 
für  alle  halbwegs  fertigen  Menschen  —  es  gibt 
Menschen  und  Leute,  sagt  Gorky  im  „Nacht- 
asyl'' —  das  unsagbar  Traurige  und  kennzeichnet 
mit  einem  Schlage  den  Tiefstand  unserer  künstle- 
rischen Kultur,  unserer  Kultur  überhaupt.  Das 
in  seiner  Wirkung  vielfach  schon  nur  noch  komi- 
sche Verfahren  der  preußischen  Theater- 
Zensur,  die  keinen  andern  Zweck  hat,  als  den 
mitteleuropäischen  Philister  nach  Maßgabe  seiner 
Wohn-  und  Kinderstuben-Moral  in  Sicherheit  zu 
lullen,  stellt  die  schmachvollste  Einrichtung  inner- 
halb des  gesamten,  weitverzweigten  obrigkeitlichen 
Kontroll-Apparates    vor. 

Nur  der  unter  uns,  der  das  Menschlich-Allzu- 
menschliche als  solches  in  seinen  verschiedenen 
Formen  und  Graden  überwunden  hat,  darf  unbe- 
schadet  für   Künstler   und   Werk   im    Kunsttempel 
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seinen  Platz  beanspruchen.  Er  muß  mit  allem 
rechnen.  Nichts  darf  ihn  überraschen  und  in 
seinem  intimen  Verhältnis  zur  Kunst  stören,  — 
nichts,  außer  etwas  Unkünstlerisches.  Im  Museum, 
im  Theater-  und  Konzertsaal  soll  niemand  bekehrt 
werden  und  wird  auch  niemand  bekehrt.  Das  über- 
lasse man  der  Kanzel,  der  Partei  -  Tribüne,  der 
Schulstube  und  allenfalls  auch  dem  Universitäts- 
Katheder  .  .  . 

Die  Notwendigkeit  dieser  Institute  will  ich  da- 
mit natürlich  keineswegs  in  Abrede  stellen.  Schon 
deshalb  nicht,  weil  es  doch  zu  viel  A\enschen  gibt 
und  immer  geben  wird,  die  durchaus  gebunden  sein 
wollen  —  die  von  vorne  herein  nur  gestützt,  auf 
dieses  oder  jenes  Kultur-  oder  Parteischema  rück- 
haltvoll eingeschworen  zu  bestehen  vermögen 
die  einen  engen  Horizont  für  sich  und  die  nächsten 
Ihren  geradezu  fordern  und  sich  willig  die  nötigen 
Scheuklappen  anlegen  lassen,  um  das  links  und 
rechts  vom  Lebensweg  Aufleuchtende  nur  nicht 
sehen  und  um  des  Himniclswillen  darüber  nicht 
urteilen  zu  müssen. 

Mit  diesen  Sachen  beiiellige  man  aber  <.\^n 
Künstler  nicht.  Der  Künstler  ist  kein  Präzeptor 
—  seine  Feder,  sein  Griffel,  Pinsel  und  Meißel 
kein  Bakel.  Die  Gebote  seines  Schaffens  sind  keine 
Schulgesetze  oder  Kriegsartikel.  Der  Künstler  ge- 
hört zu  keiner  Partei,  zu  keiner  religiösen,  ge- 
sellschaftlichen oder  wissenschaftlichen  Sonder- 
Gemeinschaft.    Er  ist  Mensch  -     Übermensch, 
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das  heißt  ein  höherer,  ein  hoher  Mensch.  Nicht 
zu  etwas  bekehren,  nicht  binden  —  sondern  von 
etwas   befreien,   lösen   soll   er  uns  .  ,  . 

Also :  Stoffbeschränkung-  ist  der  Tod 
aller  Kunst. 

Stoffbeschränkung  natürlich  innerhalb  der  fi.ir 
irgend  welches  Kunstschaffen  gezogenen  Grenzen. 
Denn  es  versteht  sich  von  selbst,  daß  gewisse 
Vorwürfe  der  Wirklichkeit  überhaupt  nicht  für  eine 
künstlerische  Ausgestaltung  geeignet  erscheinen. 
Absolut  Unästhetisches  —  und  das  gibt  es  —  kann 
niemals  zu  etwas  absolut  Ästhetischem  werden. 
Höchstens,  daß  es  zur  Abrundung  eines  großen 
Weltbildes,  vielleicht  als  künstlerisches  Kontrast- 
mittel ganz  vorübergehend  einmal  daseinsberech- 
tigt werden  könnte.  Die  Täglichkeit  bietet  mensch- 
liche Verrichtungen  und  Zustände,  die  jede  Art 
von  Veredelung,  selbst  die  durch  Künstlers  Sch- 
und  Schaukraft  a   priori  ablehnen. 

Das  wird  sich  übrigens  jeder  hier  von  selbst 
gesagt  haben. 

Sonst  muß  also  für  freies  Kunstschaffen  ein 
für  allemal  freie  Stoffwahl  gelten.  Für  die  ästhe- 
tische Beurteilung  des  Gewordenen  bleibt  nachher 
allein  das  maßgebend,  was  der  Künstler  aus  seinem 
Stoff  gemacht  und  herausgeholt,  wie  er  ihn  zu 
einem  Kunstwerk  ausgestaltet  hat.  Oder  —  um  bei 
unserem  speziellen  Falle,  bei  der  Charakterschöp- 
fung für  das  Drama  zu  bleiben :  ob  es  ihm  ge- 
lungen ist,  den  einzelnen  Charakter,  zu  seinem  be- 
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sonderen  ästhetischen  Zweck,  an  einer  bestimmten 
Stelle  für  bestimmte  künstlerische  Effekte,  also  in 
einer  ganz  bestimmten  Bedeutung  nach  Mafigabe 
des  künstlerischen  Gesamt- Planes  in  das  ganze 
Kunstwerk    einzufügen. 

So  kajin  der  einzelne  Charakter,  auch  wenn  er 
an  sich  gut  gesehen  und  gestaltet  ist,  im  Rahmen 
eines  Stückes  an  falscher  Stelle  eingesetzt,  in  fal- 
sche Beleuchtung  gerückt  oder  in  falscher  Gruppie- 
rung verwendet,  unästhetisch  wirken,  weil  er  auf 
diese  Weise  nicht  zur  Klarlegung  der  Situation  bei- 
trägt, sondern  im  Gegenteil  die  Handlung  ver- 
dunkelt, verwickelt.  Er  kann  sogar  dadurch  voll- 
kommen aufgehoben  und  zum  Störenfried  des 
Dramas  werden,  daß  er  in  irgend  ein  schiefes  Ver- 
hältnis zur  Grundidee  des  ganzen  Kunstwerks  tritt. 

Hier  ergeben  sich  zwanglos  gewisse  Ver- 
gleichsmomente mit  der  künstlerischen  Tätigkeit 
des  für  Orchester  komponierenden  schaffenden 
Musikers.  Wenn  man  das  Bild  nicht  mißverstehen 
will:  der  Dichter  spielt  gleichsam  auf  seinen  Cha- 
rakteren —  wie  der  Tonkünstler  auf  seinem  Or- 
chester spielt  —  nur  mit  dem  Unterschiede,  daß 
sich  der  Dramatiker  seinen  ,, Apparat"  mehr  als  der 
Musiker  für  jeden  besonderen  Zweck  besonders 
zusammenstellt.  Es  bleilit  dann  allcrilings  noch 
wieder  Sache  des  ausübenden  Kiinstlers  (des  In- 
strumentalisten  und  Schauspielers),  seinen  I'art 
künstlerisch  tadelfrei  durchzufuhren,  nachdem  er 
sich   und   sein    Instrument   mit   dem    Kunst-K<')rper 


—  150  — 

der  übrigen  Mitwirkenden  in  das  richtige  Verhält- 
nis gesetzt,  in  die  richtige  Stimmung  gebracht  hat. 

Die  Wirkung  des  Dramas  beruht  also  wesent- 
lich darauf,  daß  jeder  Charakter,  auch  der  unbe- 
deutendste, seine  entsprechende  Darstellung  er- 
fährt, daß  er  als  das  gestaltet  wird,  was  er  ist 
und  sich  an  ganz  bestimmten  Stellen  und  in  der 
ihm  vom  schaffenden  Künstler  zugewiesenen  ganz 
bestimmten  Art  und  Weise  im  Interesse  des  Ge- 
samt-Kunstwerks  betätigt. 

Die  Bühnenkunst  steht  demnach  auf  der  Mit- 
wirkung, Zusammenwirkung  von  mehreren  Indivi- 
dualitäten —  sie  ist  also  ihrer  inneren  Organisa- 
sation nach  eine  durch  und  durch  demokratische, 
oder  wenn  man  lieber  will,  eine  oligarchi- 
sche  Kunst:  es  herrschen  hier  eine  Mehrzahl 
von  kunstbegabten  und  kunstgeschulten  Menschen 
im  Sinne  eines  höheren  Prinzips  und  zwar  auf 
durchaus  demokratischer  Grundlage  —  in  Frei- 
heit, Gleichheit  und  Brüderlichkeit!  Die  maßge- 
bende Souveränität  liegt  außerhalb  der  Bühnen- 
kunst selbst  —  sie  liegt  beim  Dichter.  Als  be- 
deutsamer Mittler  zwischen  beiden  Sphären  steht 
der  Regisseur. 

Natürlich  bleibt  der  echten  Bühnenkunst  als 
Ganzes,  wie  jedem  anderen  Zweige  der  Kunstübung 
in  ihrer  Wirkung  der  aristokratische  Cha- 
rakter durchaus  gewahrt.  Auch  das  Theater  ist 
mit  seinen  größten  Leistungen  stets  für  wenige 
nur  gewesen  und  dürfte  auch  stets  nur  für  wenige 


sein,  Sie  sind  selten,  die  es  hier  mit  dem  Künstler 
fühlen  und  erjagen. 

Dennoch  aber  finden  wir  in  der  heutinfen 
Praxis  das  Theater  -  Publikum  von  allen  zum 
Kunstgenuß  versammelten  Gruppen  am  buntesten 
und  heterogensten  zusammengesetzt.  Der  Mcn- 
schendarsteller  unserer  Schaubühnen  gestaltet 
gleichzeitig  für  die  Gründlinge  in  der  ersten  Rang- 
loge, für  die  ästhetisch  Gebildeten  des  Parterres 
und  für  die  Arbeiter  derGallerie.  Und  darin  liegt 
eben  der  Hemmschuh  für  jede  Art  von  Aufschwung 
und  Weiterbildung  der  Bühnenkunst.  Wenigstens 
sind  unsere  Stadt-  und  Hoftheater  nicht  dazu  be- 
rufen. Hier  muß  allemal  für  den  Durchschnitt  ge- 
spielt werden.  Der  Philister,  dieser  anspruchs- 
vollste, unbescheidenste  und  selbstgefälligste  aller 
Menschentypen,  verlangt  diesen  Ton  und  erhält 
was  er  verlangt:  Der  Philister  aus  dem  Salon, 
der  Wohn-  und  Bierstube  und  der  Arbeiterbaracke. 
Das  Ideal  des  Bühnenleiters  bleibt  nun  doch  einmal 
stets,  daß  alle  Ränge  möglichst  besetzt  werden  und 
von  zufriedenen  Gesichtern  erstralilcii.  (icnau  wie 
der  auf  eigene  Kosten  wirtschaftende  kleine  Pro- 
vinzdirektor holt  sich  der  große  Intendant  die  l'n- 
terlagen  für  seine  kimstierische  Initativc  aus  dem 
Kassenzimmer. 

Und  dann  besteht  ja  auch  für  alle  .Wcnschen 
ein  mehr  oder  weniger  ausgesprochenes  Amüse- 
ment-Bedürfnis. Gewiß.  Und  niemand  durfte 
ernstlich  etwas  dage!Tfen  haben.    Wir  woMen  ums 
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Himmelswillen  den  Leuten  ihren  Clown  nicht 
streitig  machen.  Das  Schädliche  dabei  ist  für  die 
reine  Kunst  nur,  daß  beiden  Bedürfnissen  in  dem- 
selben Hause  und  von  denselben  Künstlern,  ent- 
sprochen wird,  daß  heute  Richard  Wagner 
und  morgen  C.  M.  Ziehrer  an  die  Reihe  kommt 
und  dann  wieder  Henrik  Ibsen  sich  mit  Kunst- 
schranzen wie  Blumenthal  und  Konsorten 
friedlich    auswechseln    lassen    muß. 

Die  wahre  Bühnenkunst  kann  sich  bei  diesem 
Betrieb  gar  nicht  entwickeln.  Ihr  tut  vielmehr  das 
eine  not,  daß  in  mehreren  durch  Lage  und  Tradi- 
tion ganz  besonders  dazu  berufenen  Städten 
wirkliche  Kunsttheater  errichtet  und 
materiell  und  künstlerisch  ausgezeichnet  fundiert 
werden  —  wo  es  Kunst  der  Kunst  wegen 
gibt.  Und  hiermit  sollte  man  gleichzeitig  dann 
eine  fachkünstlerisch  geleitete  Stilschule  ver- 
binden. 

Unter  freudigster  Genugtuung  folgen  wir  da 
in  den  letzten  Monaten  der  Tätigkeit  einiger  Adels- 
künstler, die  einen  kleinen  Saal  der  Berliner  Linden 
mit  durchgreifendem  Erfolg  und  bei  größter  An- 
teilnahme der  maßgebenden  Kreise  zu  einer  litera- 
rischen Musterbühne  zu  machen  versuchen,  um  so 
gleichzeitig  der  Literatur  und  Schauspielkunst  um 
ihrer  Selbst  Willen  zu  dienen.  Wer  weiß,  ob  nicht 
diesem  bescheidenen  Winkel  dermaleinst  die  neue 
Kunst  der  Menschendarstellung,  unsere  moderne 
Schauspielkunst    entsteigt. 
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Und  mit  pulsendem  Herzen  und  verlang-enden 
Sinnen  ziehen  wir  alle  paar  Jahre  im  Sommer  wie- 
der gen  Süden  an  den  roten  Main,  um  das  Rauschen 
des  deutschen  Genius  am  Grabe  eines  seiner  Ge- 
waltigsten zu  vernehmen.  Mag  Siegfried 
Wagner  als  flüchtiger  Gast  hier  und  da  getrost 
einmal  Konzerte  dirigieren  und  auch  Stücke  für  das 
Operntheater  schreiben.  Niemand  wird  es  ihm 
wehren.  Sein  Beruf  liegt  aber  hierin  allein  nicht. 
Das  Geschick  hat  ihn  zu  etwas  anderem  erkoren  : 
Hüter  des  väterlichen  Horts  soll  er  sein  —  als 
Kunst  wart  der  Deutschen  dermaleinst  die 
geniale  Mutter  ablösen.  Und  dieses  Amt  nehme 
er  nur  nicht  zu  leicht.  Denn  es  ist  schwer,  außer- 
ordentlich schwer  und  verlangt  starke  menschliche 
und  künstlerische  Qualitäten.  Der  Bayreuther 
Erbe  hat  dafür  zu  sorgen,  daß  es  \on 
Zeit  zu  Zeit  einmal  wieder  Licht  in  uns 
werde  —  daß  sich  der  Jubelruf  der  erwachenden 
Brünhilde  in  uns  auslöse:  „Heil  dir  Sonne! 
Heil  dir  Licht!  Heil  dir  leuchtender 
Tag!  .  .  ." 

Wir  verlangen  vom  modernen  Schauspieler 
eine  allmähliche,  folgerichtige  Evolution  der 
einzelnen  dramatischen  Figur  als  Mittel  zur  er- 
schöpfenden Kenntnis  und  Erkenntnis  der  auf- 
und  absteigenden  Handlung  und  der  ihr  zu  Grunde 
liegenden  dichterischen  Idee  -  einer  der  inneren 
Gesetzmäßigkeit     des      Charakters      konforme. 
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schrittweise  Aufhellung  der  verschiedenen  Mo- 
tive zu  seiner  Betätigung  mit  langsam  und  na- 
türlich eintretendem  und  durchgeführtem  Cre- 
scendo und  Decrescendo  in  den  Accentstellen. 
Die  Aufgabe  des  Schauspielers  besteht  also 
darin,  die  Genesis  des  einzelnen  Charakters 
und  seines  Tuns  aufzudecken  —  den  inneren  und 
äußeren  Prozeß  seiner  Entschließungen  rückhalts- 
los zu  entfasern  und  zur  Einsicht  herzuzeigen. 

Genauer  gesagt:  der  Charakter  darf  sich  nicht 
beim  ersten  Auftreten  oder  in  kürzester  Zeit  gleich 
ganz  ausgeben. 

Er  wird  zunächst  durch  Maske  und  Kleidung, 
durch  eine  bestimmte  Grundhaltung  des  Körpers 
und  einen  bestimmten  Grundton  der  Sprache  als 
eine  bestimmte  Individualität  flüchtig,  aber  doch 
fest,  umrissen.  Diese  dichterische  Individualität 
hat  sich  dann  im  Verlauf  der  Handlung  einerseits 
als  solche  zu  bewähren  —  andererseits  aber  auch 
wieder  weiter  zu  entwickeln :  und  zwar  nach  rück- 
wärts und  nach  vorwärts,  in  die  Vergangenheit 
und  in  die  Zukunft  hinein.  Es  muß  nun  sowohl  die 
Illustrierung,  die  Durchleuchtung  des  gegebenen 
Charakters  als  auch  seine  Weiterführung  von  einem 
bestimmten  Punkte  aus  zu  einem  bestimmten 
Abschluß   erfolgen. 

Zwei  künstlerische  Darstellungsreihen  laufen 
also  hier  im  Schaffen  des  Künstlers  neben-  und 
durcheinander. 
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Der  Charakter  zeigt  in  dem  Augenblick,  wo  er 
in  die  Handlung  des  Stückes  eingeführt  wird, 
schon  eine  bestimmte  Physiognomie  —  nach  An- 
lage und  Ergebnissen  dieser  Anlage.  Diese  be- 
stimmte Physiognomie  gilt  es  zunächst  nur  ganz 
allgemein  festzustellen  und  dann  allmählich  bis 
in  die  einzelsten  Einzelheiten  kund  zu  tun,  sie 
vor  den  Sinnen  des  Genießenden  aufleben  zu 
lassen. 

Ferner  entwickelt  sich  der  Charakter  nun  aber 
auch  im  Laufe  des  Dramas.  Immer  natürlich  nach 
Maßgabe  seiner  Anlage.  Aber  die  Ergebnisse  wer- 
den andere  —  auch  können  bisher  gar  nicht  auf- 
zeigbar gewesene,  latente  Dispositionen  der  ein- 
zelnen Psyche  plötzlich  hervorbrechen  und  durch 
ein  inneres  oder  äußeres  Geschehnis  im  Laufe  des 
Stückes   erst  in   die   Erscheinung  treten. 

Dies    alles    muß    dargestellt    werden. 


Der  einzelne  Charakter  liefert  in  jedem 
Augenblick  das  Ergebnis  einer  bestimmten  Anlage 
und  das  Ergebnis  der  auf  ihn  eindringenden  Ein- 
flüsse der  gesamten  Umwelt.  Diese  Ergebnisse  hat 
nun  der  Schauspieler  eigentlich  in  jedem  Augen- 
blick zu  zieiien.  Er  soll  zwar  analysieren, 
doch  aber  auch  in  jedem  Augenblick  die  Syn- 
these liefern.  Denn  wir  wollen  in  jedem  Augen- 
blick gleichzeitig  etwas  Fertiges,  Ganzes,  Abgerun- 
detes haben. 
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Seine  Aufgabe  besteht  ferner  darin,  diese  Re- 
sultate zu  einer  fließenden  Entvvickelung  so  zu 
verbinden,  daß  die  Grundlage  des  Charakters  und 
die  Summe  der  äußeren  Einflüsse  jedes  einzelne 
Resultat,  und  daß  wiederum  auch  jedesmal  das 
vorhergehende  Resultat  das  folgende  und  dann 
schließlich  alle  diese  Resultate  das  Ende  bedingen. 

Schon  aus  diesem  kurzen  Hinweis  geht  zur 
Genüge  hervor,  eine  wie  eminente  künstleri- 
sche Anforderung  für  jeden  Fall  an  den  Schau- 
spieler gestellt  wird.  Ein  weiteres  Verfolgen  die- 
ser Theoreme  erscheint  mir  ganz  müßig.  Sie  sollten 
hier  nur  einmal  flüchtig  gestreift  werden.  Auch 
lassen  sie  sich  wohl  kaum  begifflich  fassen.  Jeden- 
falls führt  alles  gewaltsame  Ästhetisieren  zu  nichts. 

Dieses  eine  muß  jedoch  gerade  hier  wieder 
besonders  klar  geworden  sein :  die  Fähigkeit,  alle 
die  eben  angedeuteten  Faktoren  so  zu  vermitteln, 
daß  die  Einheitlichkeit,  Selbstverständlichkeit  und 
Wahrhaftigkeit  der  Charakterentwickelung  heraus- 
springt, gehört  allein  dem  Künstler  an.  Men- 
schendarstellen,  das  heißt  dichterisch  geschaute 
Charaktere  im  Verlauf  einer  dichterisch  geschauten 
Handlung  auf  der  Bühne  zur  Erscheinung  zu  brin- 
gen, ist  eine  Kunst. 


Menschenkenntnis  —  wie  mancher  tut 
sich  darauf  etwas  zu  gute.  Der  Philister  hat  auch 
sie  in   Pacht  genommen:   Er  kennt  die  Leute,  die 
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seinen  Weg  kreuzen.  Im  ganzen  und  bald  auch 
jeden  einzelnen.  Er  hat  ja  „Erfahrung".  Alle  Ach- 
tung vor  grauen  Häuptern.  Doch  das  bleiche  Haar 
allein  tut  es  hier  kaum.  Nicht  Sattheit  und  Gleich- 
mut, die  jedem  Büffelmenschen  zu  eigen,  sondern 
Liebe  und  Wille  sind  vonnöten,  um  hinter  die  Ge- 
heimnisse des  Allmenschlichen  zu  kommen,  um  die 
Mysterien  der  Seele  zu  ergründen  —  um  die  ein- 
zelne Individualität  zu  erleben.  Und  daran  fehlt 
es.  „Liebet  eucli  unter  einander!"  Ein  schönes 
Wort    des    Nazareners.     Trotz    Nietzsche. 

Der  Ungerechtigkeiten,  die  bei  der  Berurtei- 
lung  von  Menschen  stündlich  begangen  ^verden, 
sind  aber  Legion. 

Zunächst,  weil  sich  der  Einzelne  nicht  um  die 
Anderen  kümmert,  weil  er  keine  Mühe  daransetzt, 
sie  zu  ergründen,  sondern  nach  den  oberflächlich- 
sten Indizien  darauf  los  urteilt  und  nun  keine  Lust 
hat,  umzulernen.  Und  doch  sollte  man  im  Korri- 
gieren seiner  Meinung  über  die  verschiedenen, 
einem  in  die  Quere  kommenden  Mitmenschen  gar 
nicht  genug  tun  und  besonders  mit  dem  starr  for- 
mulierten Abschlußurteil  warten  und  wieder  warten. 

Es  fehlen  uns  nämlich,  selbst  wenn  wir  wollen, 
gemeinhin  die  Möglichkeiten  und  iWittel  dazu.  Täg- 
lich belegen  es  die  schlagendsten  Beispiele  in  Fülle, 
daß  wir  von  den  AUiischeii  eigentlich  nichts 
wissen  können.  Wir  haben  im  gewöhnlichen  Leben 
ja  nur  die  Handlungen  des  Einzelnen  für  seine 
Beurteilung  in   Ansatz  zu  bringen  :  sein   Tun   und 
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Lassen  nach  Art  und  Umfang-.  Und  nur  in  sehr  sel- 
tenen Fällen,  bei  sehr  guten  Freunden  oder  für 
ganz  besondere  Geschehnisse  dringen  wir  zu  den 
Motiven  selbst  vor.  Gewöhnlich  bleibt  uns  nur  die 
eine  Möglichkeit,  die  Beweggründe  aus  den  Hand- 
lungen rückwärts  zu  konstruieren.  Wir  häufen  dann 
mit  der  Zeit  Tatsache  auf  Tatsache,  vergleichen 
die  Ergebnisse,  heben  die  gemeinsamen  Momente 
heraus  und  suchen  so  zum  springenden  Punkt  des 
Charakters  zu  gelangen.  Und  selbst  dies  Ver- 
fahren führt  selten  zur  Sicherheit,  oft  dagegen  zu 
Trugschlüssen. 

Aus  dem  verschiedenen  Tun  und  Lassen  ver- 
schiedener Personen  entsteht  nun  der  an-  und  ab- 
rollende Verlauf  des  Dramas:  die  Handlung. 
Und  auch  hier  sind  ausschließlich  die  Motive  das 
Interessante,  niemals  die  äußere  Handlung  selbst, 
die  Tatsachen-Kette  allein.  So  will  denn  auch  die 
dramatische  Kunst  stets  die  Motive  und  nicht  allein 
die  Tatsachen  geben.  Sie  verfährt  dabei  natür- 
licherweise schneller  und  großzügiger,  aber  auch 
erschöpfender,  deutlicher  als  das  Leben  :  kurz,  sie 
verdichtet,  dichtet. 

Die  Tatsachen-Ketten  sind  künstlerisch  belang- 
los, wenn  ihr  organischer  Zweckverlauf  nicht  aus 
einem  oder  aus  mehreren  Charakteren  und  deren 
Evolution  augenscheinlich  gemacht  wird.  Die  Tat- 
sache ist  mit  sich  selbst,  mit  ihrer  Existenz, 
erledigt. 

Irgend   ein  Tod  als  bloßes   Faktum   hat  doch 
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zum  Beispiel  durchaus  nichts  Tragisches:  Alles 
Leben  muß  einmal  sterben  :  leben  heißt  ja  eigent- 
lich —  dermaleinst  sterben.  Damit  findet'sich  jeder 
Gebildete  resigniert  ab.  Die  Tragik  kann  nur  darin 
liegen,  wie,  aus  welcher  Schuld  oder  Unschuld 
heraus  der  betreffende  Mensch  zu  dieser  oder  jener 
Art  von   Tod   kommt. 

Auf  der  allmählichen  Vollendung  der  Tat- 
sache liegt  dabei  der  Schwerpunkt  auf  der 
Verkettung  der  Umstände,  die  dahin  führen.  Nicht 
auf  der  Tatsache  selbst.  Allein  der  Weg,  der  zur 
Tatsache  führt,  erregt  bei  uns  seelische  Mitschwin- 
gungen: der  Weg  zum  Ziel,  niemals  das 
Ziel  selbst.  Das  Ziel  selbst  bietet  schließlich 
auch  nur  einen  Punkt  dar,  gerade  wie  der  ganze 
Weg  aus  vielen  solchen  Punkten  besteht  -  wenn 
auch  einen  krönenden  Punkt:  eben  den  Abschluß. 
Das  Wichtige,  Primäre  für  die  Kunstleistung  bleibt 
aber  stets  das,  was  abgeschlossen  werden  soll. 

Also:  Drama  ist  Handlung.  Gewiß.  Aber 
motivierte  Handlung.  Verlangt  wird  dem- 
nach vom  Dichter  ein  zwingender  Prozeß :  Der 
Genießende  will  das  Werden  der  Handlung  oder 
besser  der  Handlungen  vom  ersten  Aufblitzen  bis 
zur  Tat  selbst  in  seiner  ganzen  psychologischen 
Folgerichtigkeit  vor  seinen  Sinnen  erstellen  sehen. 

Und  so  ist  denn  die  Kunst  ehrlicher,  aufrich- 
tiger als  die  Natur,  als  die  Wirklichkeit.  Die  Kunst 
steht  höher  als  die  Natur.  Und  jetzt  erkennen  wir 
auch    den    Unterschied    zwischen    historischer 
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Wahrheit  und  künstlerischer  Wahr- 
haftigkeit. 

Die  Motivierung  der  Handlung  geschieht  im 
Drama  durch  die  Charaktere  und  ihre  Evolution. 
Aber  auch  der  Charakter  ist  etwas  Gewordenes, 
dessen  Werden  erst  das  Gewordene  klar  erkennen 
läßt.  Und  zwar  ward  er  im  Kampf  ums  Dasein, 
um  seine  Durchsetzung  —  im  Kampfe  mit  dem 
Willen  anderer  Menschen,  mit  den  Mächten  der 
Welt.  Hier  jedesmal  eine  künstlerische  Einheit  zu 
schaffen,  ohne  Knick  und  ohne  Rest,  ohne  Fremd- 
körper und  ohne  dunkle  Größen :  das  bleibt  die 
unfaßbare  Leistung  des  dichtenden  Genius.  Wie 
vieles  ist  uns  doch  an  uns  selbst  unklar  —  und  nun 
gar  erst  an  den  anderen  Menschen !  Aber  der 
Meister  klärt  es,  beschwört  es:  der  Seher, 
Dichter,  Künstler,  um  einmal  den  schönen 
Wagnerschen    Klimax    anzuwenden. 

Er  schaut  die  geheimsten  Seelenregungen  und 
hört  auch  die  leisesten  Gefühlstöne  in  ihrem  ursäch- 
lichen Zusammenhang  mit  feinsten  Erlebnissen 
(Seher).  Er  liest  sie  auf  und  gruppiert  sie, 
scheidet  und  gliedert,  was  alles  in  diesem  seinen 
Menschen  lebendig  ist  (  D  i  ch  te  r  ).  Er  läßt  seine 
Figuren  dann  deutlich  empfinden  und  sagen,  was 
sie  im  Leben  niemals  sagen  können,  weil  sie  es 
nicht  deutlich  empfunden:  er  bildet  (Künstler). 

Muß  der  Dramatiker  den  Prozeß  auf  diese 
Weise  anlegen,  so  müssen  ihn  die  Schauspieler  ge- 
stalten, ausgestalten:  das  heißt,  seinen  ganzen  Ver- 
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lauf    eindeutig-,    in    seiner   kontinuierlichen    Folge 
sinnfällig  aufzeigen. 

Klar  werden  soll  zweierlei,  und  zwar  mit-  und 
durcheinander :  Die  Ent  Wickelung  der. 
Handlung  —  und  die  Ent  Wickelung 
der  Charaktere  als  Hilfen,  als  Vor- 
aussetzungen zur  Entwickeluiig  der 
H  a  n  d  1  u  n  or. 


Das  Tun  und  Treiben  des  Schauspielers  auf 
der  Bühne  gliedert  sich  nach  zwei  verschiedenen 
Bedingungen.  Denn  zweierlei  ganz  verschiedenes 
wird  zugleich  von  ihm  verlangt:  Er  soll  einen 
Charakter  darstellen  und  zwar  mit  Hilfe 
von  körperlichen  Ausdrucks-Bewegungen  darstel- 
len —  er  soll  aber  auch  als  dieser  oder  jener  Cha- 
rakter allgemein  menschliche,  der  augenblicklichen 
Gemütswallung  des  betreffenden  Charakters  jedes- 
mal entsprechende,  also  individuell  gefärbte  Hand- 
lungen begehen.  Er  ist  zunächst  irgend  je- 
mand und  zeigt  uns  deutlich,  wie  es  bei  diesem  je- 
mand innerlich  aussieht:  was  er  fühlt  und  denkt, 
warum  er  das  eine  tut,  und  gerade  so  tut,  und  war- 
um er  das  andere  läßt.  Er  tu  t  also  wiederum  auch 
etwas:  mit  sich  selbst,  mit  seinen  Partnern  und 
mit   den    ihn    umgebenden    Dingen  etwas,    das 

entweder  meiir  episodischer  Natur  ist  oder  auch 
für  den  Verlauf  der  ganzen  Handlung  von  aus- 
schlaggebender   W'ijl'tigkeit    sein    kann. 

II 
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Der  Schauspieler  hat  Toilette  zu  machen,  zu 
lesen,  zu  essen  und  zu  trinken.  Er  muß  dem  Mit- 
spieler aus  freudigen,  traurigen  oder  ganz  konven- 
tionellen Gefühlen  heraus  die  Hände  schütteln, 
muß  die  Geliebte  küssen  und  den  Freund  um- 
armen —  er  muß  Realinjurien  austeilen  und  dem 
Partner  wohl  gar  ans  Leben  gehen.  Es  kann  von 
ihm  verlangt  werden,  daß  er  Klavier  spielt,  Briefe 
öffnet,  liest  und  schreibt  —  und  was  der  Dinge 
noch  mehr  sein  mögen. 

Wie  macht  er  das  alles? 

Nun  :  er  muß  offenbar  unterscheiden.  Einen 
Händedruck  wird  er  ohne  weiteres  wirklich  verab- 
reichen —  Kaffee  und  Wein,  wenn  er  diese  schönen 
Dinge  bekommt,  wirklich  trinken,  auch  Zärtlich- 
keiten aller  Art  meist  in  jeder  gewünschten  Stärke 
und  Schattierung  mit  Rücksicht  auf  die  in  unserer 
Gesellschaft  üblichen  Methoden  wirklich  ableisten. 
Eine  Ohrfeige  aber,  alles  übermäßige  Stoßen, 
Zerren  und  Schlagen  oder  gar  Dolchstiche  wird  er 
dagegen  nur  markieren. 

Das  versteht  sich  ja  scheinbar  ganz  von  selbst. 
Man  kann  jedoch  die  Grenze,  wo  sich  das  eine  ver- 
bietet und  dafür  das  andere  eintritt,  auch  ästhe- 
tisch festlegen  —  allerdings  für  die  verschiedenen 
Zeiten  mit  verschiedenen  Kulturidealen  verschieden 
festlegen. 

Was  der  Menschendarsteller  bei  all  diesen  Ver- 
richtungen erreichen  muß,  ist  bekanntlich  der 
Schein    der   Wirklichkeit.     Dies   geschieht 
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zweifellos  stets  am  ersten  und  besten,  wenn  er  die 
Wirklichkeit  selbst  zu  Grunde  legt  und  diese  Wirk- 
lichkeit nach  den  Gesetzen  der  Bühnenkunst  für 
eben  ihre  ganz  besonderen  Zwecke  korrigiert  oder 
doch  umgestaltet,  ausgestaltet.  Denn,  daß  auch  die 
Verbeugungen,  das  Handgeben,  Küssen  und  all  die 
übrigen  Huldigungs-  und  Abneigungsbeweise  auf 
der  Szene  —  wo  diese  Verrichtungen  doch  nur 
Mittel  zum  Zweck  abgeben  und  für  Zuschauer  in 
die  Erscheinung  treten  sollen  -  anders  gemacht 
werden  müssen,  als  im  gewöhnlichen  Leben  —  wo 
sie  nur  Selbstzweck  sind  und  gewöhnlicli  keinen 
Dritten    etwas    angehen    —    leuchtet    ein. 

Ich  habe  in  meinem  Buche  ,,  Regie"  über 
diese  Sachen  ausführlicher  gehandelt  und  mochte 
mich  hier  nicht  gern  wiederholen.  Dort  wolle  man 
gegebenenfalls  das  Meitere  nachlesen. 

So  lange  es  nun  eben  uKiglich  ist,  die  Einzel- 
V^errichtungen  auf  der  Bühne  dadurch  schaubar  zu 
machen,  daß  man  sie,  wenn  auch  in  stilisierter 
Fassung,  doch  aber  tatsächlich  ausführen 
läßt,  so  lange  soll  dies  durchaus  geschehen.  Die 
Grenz-Bedingung  wird  hier  sein,  daß  die  Schau- 
spieler dadurch  an  ihrem  Korper  keinen  Schaden 
erleiden.  Wenn  hingegen  Dinge  verlangt  werden, 
die  dem  Künstler  das  Weitcrspickn  erschweren 
oder  ihn  ganz  daran  hindern  wiirden,  so  hat  die 
Wirklichkeit  mit  ihren  Darstellungsmitteln  natur- 
gemäß zurückzutreten. 

Es  handelt  sich  ja  bei  alledem  um  ein  k  ii  n  s  t  - 
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lerisches  Spiel,  das  sich  nach  vorgefaßtem 
Plane  und  inneren  ästhetischen  Grundsätzen  ab- 
rollt: demnach  Anfang,  Mitte  und  Ende  hat.  Be- 
sonders bleibt  ein  Zuendeführen  des  künstlerischen 
Spiels  die  vornehmste  Bedingung  für  seine  Inszene 
überhaupt.  Darin  unterscheidet  sich  ja  das  künst- 
lerische Spiel  von  vielen  sportlichen  Spielen, 
die  meistens  kein  von  vornherein  strikte  ge- 
gebenes, sondern  ein  variableres  Ende  haben  und 
einen  nur  durch  allgemeine  Voraussetzungen,  durch 
gewisse  Regeln  bedingten  Verlauf  zeigen  —  nicht 
aber  an  eine  genau,  das  heißt  bis  ins  aller  ein- 
zelste  festgelegte  Marschroute  gebunden  sind. 

In  diesem  Falle  kann  und  muß  man  also  den 
Schein  der  Wahrheit  auch  nur  durch  Schein, 
durch  absolute  Täuschung  darstellbar  machen.  Wie 
dies  ja  auch  sonst  vielfach  in  der  szenischen  Kunst 
geschieht:  man  denke  nur  an  die  Herstellung  des 
Bühnenrahmens  und  der  Requisiten,  wo  doch 
ebenfalls  sehr  oft  nur  Bilder,  Abbilder  der  Wirk- 
lichkeit hergestellt  werden  —  wenn  auch  in 
bühnenmäßiger  Verfassung,  nach  den  Gesetzen 
der  szenischen  Optik. 

Diese  Täuschungen  sind  natürlich  erheblich 
schwieriger  durchzuführen  als  die  nur  stilisierten 
Verrichtungen  nach  Maßgabe  der  Wirklichkeit.  Sie 
setzen  beim  Schauspieler  eine  große  Darstellungs- 
Fertigkeit  und  künstlerischen   Takt  voraus. 

Früher  steckte  man  bei  diesen  Unterschei- 
dungen die  Grenzen  erheblich  tiefer.   Zur  Zeit  der 
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ständigen  komischen  Figur,  des  Hanswursts,  auf 
unseren  Bühnen  wurden  beispielsweise  Schläge  und 
Ohrfeigen  noch  tatsächlich  verabreicht.  Die  Be- 
teiligten erhielten  für  erlittene  Prügel  dann  regel- 
mäßig eine  besondere  Vergütung.  So  zahlte  der 
Prinzipal  einer  etwa  in  der  Mitte  des  achtzehnten 
Jahrhunderts  herumziehenden  Bande  für  eine  Hack- 
pfeife dreißig  Heller  und  für  einen  Fußtritt  und 
ganze    Prügeltrachten    entsprechend   mehr. 

Damals  handelte  es  sich  eben  um  eine  viel 
rohere  Kunstübung  in  einer  viel  roheren  Zeit.  Das 
Prügeln  in  der  Harlekin-Komödie  war  für  die  Zu- 
schauer eine  große  Hauptsache,  l'nd  Schläge 
selbst  galten  derzeit  noch  nicht  für  durchaus  ent- 
ehrend wie  heute,  wo  man  sogar  die  Abschaffung 
jeder  körperlichen  Züchtigung  im  Erziehungswesen 
lebhaft  zu   befürworten   beginnt. 

Eine  andere,  ebenfalls  nicht  so  unwichtige 
Spezialfrage  in  der  Schauspielkunst  möge  sich  hier 
noch  kurz  anschließen :  Auf  welche  Weise  kann 
man  wohl  einzelne  Handlungen,  die  im  gewöhn- 
lichen Leben  eine  längere  Zeit  beanspruchen,  für 
den  zeitlich  weit  beschränkteren  Bülinen-\'erlauf 
am  besten  verkürzen? 

Die  große  Schwierigkeit  liegt  hier  wieder  ein- 
mal darin,  daß  der  Künstler  auch  jet/t  den  vollen 
Schein  der  Wahrheit  leisten  soll.  Durch  bloße 
Hast  kann  er  in  solchen  Fällen  natürlicherweise 
nie  etwas  erreichen.  Die  Steigerung  der  Geschwin- 
digkeit im   Ablauf  dfr   Dinge  verschlägt  hier  gar 
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nichts.  Jeder  Bühnen fachmann  weiß,  daß  über- 
haupt durch  schnelleres  Tempo  auf  der  Szene  nur 
wenig  zu  gewinnen  ist.  Will  man  im  Theater  Zeit 
sparen,  so  muß  man  streichen  oder  die  Zwischen- 
akte verkürzen.    Ein  anderes  Mittel  gibt  es  nicht. 

Und  so  auch  hier:  Die  dem  Schauspieler  für 
seine  Gefühls  -  Ergüsse  und  für  alle  seine  Hand- 
lungen zur  Verfügung  stehende  Frist  ist  durchweg 
ganz  unvergleichlich  viel  kürzer  als  der  Zeitauf- 
wand, den  jene  Dinge  in  der  Täglichkeit  meistens 
beanspruchen. 

Das  gilt  zunächst  für  die  Darstellung  von  psy- 
chologischen Vorgängen,  Idie  mit  Hilfe  roherer  Aus- 
drucksmittel der  Menschlichkeit,  wie  beispiels- 
weise durch  Lachen  und  Weinen  sinnfällig  gemacht 
w^erden.  Sobald  der  Schauspieler  diese  Affektstel- 
len zeitlich  allzu  sehr  ausdehnt,  verstößt  er  damit 
gegen  eine  ästhetische  Grundnorm :  er  ermüdet, 
die  Darstellung  wird  wirkungslos,  ja  sie  erscheint 
uns  in  ihrer  Übertreibung  künstlerisch  unwahr. 
Ein  ausgesprochenes  Unlustgefühl  ist  die  Folge. 

Hier  zeigt  sich  deutlich  die  Verwandtschaft 
der  Schauspielkunst  mit  der  Plastik  und  Malerei. 
Lessing  hat  ja  leider  für  die  Bühne  die  Konse- 
quenz seines  ,,Laokoon''  nicht  gezogen. 

Der  Darsteller  muß  daher  schon  hier,  ganz  be- 
sonders aber  bei  seinen  eigentlichen  Bühnen- 
Handlungen  den  Gesetzen  der  dramatischen 
Kunst  gemäß  verdichten.  Und  zwar  hat  er 
die  einzelnen  Vorkommnisse  nach  ihren  charakte- 
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ristischen  Zügen  hin  aufzulösen.  Er  muß  eben 
bühnenmäßig  stilisieren.  Den  glatten  Fluß,  den 
Schein  der  Natürlichkeit  in  seinem  auf  diese  Weise 
stark  komprimierten  Tun  und  Lassen  unmerklich 
herzustellen,  gehört  dann  allerdings  mit  zu  djn 
schwierigeren  Kunstleistungen  des  Schauspielers, 
die  nur  ein  auf  feinster  Beobachtung  ruhender 
Bühneninstinkt  einigermaßen  befriedigend  zu  er- 
ledigen vermag. 

Unterstützt  wird  er  allerdings  wohl  bei  heik- 
len Aufgaben  meist  dadurch,  daß  entweder  ein  Dia- 
log nebenher  fließt  oder  daß  sich  sonst  Gelegen- 
heit findet,  mit  dem  Ablauf  der  Verrichtung  selbst 
ein  tieferes  Charakterisierungs-Verfahren  zu  ver- 
binden. Der  Zuschauer  dürfte  dadurch  von  der  ein- 
zelnen Handlung  mehr  oder  weniger  abgezogen 
werden  und  so  das  Sprunghafte  in  ihrer  Abfolge 
leichter  übersehen. 

Wie  sehr  man  aber  auf  unseren  Bühnen  ge- 
rade gegen  diese  Dinge  immer  noch  fehlt,  zeigt  vor 
allem  die  alberne  Art  des  üblichen  Briefe-Öffnens 
und  Briefe-Schreibens.  Eine  ganz  verfehlte, 
lächerlich  wirkende  Hast  bringt  diese  und  ähnliche 
Handlungen  fast  durchweg  um  jede  Wahrschein- 
lichkeit. Das  ,, Theaterspielen"  feiert  hier  noch 
heute  seine  größten   Triumphe. 


VIII. 

Als  Ausdruck-Sphären  stehen  dem  Menschen- 
darsteller zur  Verfügung:  die  Mittel  des  Sprech- 
organs (Beredsamkeit)  und  die  Mittel  des  Kör- 
perausdrucks (körperliche  Beredsamkeit). 
Die  körperliche  Beredsamkeit  teilt  sich  dann  wie- 
derum auf:  in  die  Haltung  —  und  in  Gestejn 
und  Mimik. 

Aus  einem  zweckvollen,  freien  und  ungezwun- 
genen Zusammenwirken  dieser  Einzelkräfte  des 
Bühnen  -  Ausdrucks  nach  Maßgabe  der  dichteri- 
schen Ideen  und  der  dem  ganzen  Kunstzweige  inne 
wohnenden  Normen  ersteht  die  Charakter- 
Schöpfung. 

Dabei  fällt  im  Einzelnen  bald  diesem  bald 
jenem  Faktor  die  Führerschaft  im  Kreise  der  Dar- 
stellungsmittel zu.  Bald  ist  diese,  bald  jene  Kom- 
bination dem  dichterischen  Wollen  und  Wünschen 
am   konformsten. 

Hier  nützt  der  Schauspieler  ausschließlich  oder 
fast  ausschließlich  die  Darstellungs-Potenzen  sei- 
nes Organs,  ohne  besonders  hervortretender 
Hilfen  des  Leibes  zu  bedürfen  —  wo  es  sich  vor 
allem  um  affektfreie  Auseinandersetzungen,  um  ein 


—   IÖ9   - 

Klarlegen  von  Begriffen  und  Begriffsketten  han- 
delt, wo  das  Wort  hauptsächlich  nur  einen  Wort- 
wert  hat  und  Selbstzweck  ist. 

Dort  bleibt  ihm  hingegen  das  Wort  fast  in  der 
Kehle  stecken  und  ein  paar  nicht  mißverständliche, 
volle  und  charakteristische  Bewegungen  des 
Rumpfes  und  seiner  Glieder  geben  von  den  inneren 
Vorgängen  Kunde  —  wo  eine  Gemütswallung  den 
Charakter  ergreift,  wo  ein  Gefühls  -  Komplex  oder 
eine  Gefühlsskala  sinnfällig  zu  machen  ist,  wo  das 
Wort  keinen  sonderlichen  Wortwert  hat,  vielmehr 
nur  eine  Begleit-Erscheinung  des  Affekt-Verlaufs 
und  der  entsprechenden  Gebärden-Folge  bedeutet. 

Und  dann  wieder  brauchen  auch  nicht  einmal 
die  Glieder  zur  Mitwirkung  herangezogen  werden  : 
Die  Haltung  allein,  der  Blick  und  eine  eigen- 
tümliche Spannung  der  ganzen  Gestalt  geben  uns 
den  nötigen  Aufschluß  über  die  inneren  Vorgänge 
—  wo  großzügige  Allgemein -Gefühle  auftreten 
und  Reaktionen  auf  Reden  und  Taten  anderer  dar- 
stellerisch  zu   umreißen   sind. 

An  dieser  Stelle  müssen  alle  Register  des 
ganzen  umfangreichen  Ausdrucks  -  Apparates  ge- 
zogen werden  :  Volle  Orgel  umbraust  uns  —  wo 
gewaltige  innere  und  äußere  Vorgänge  gewaltige 
Mittel   erfordern. 

An  jener  Stelle  dagegen  kuppein  wir  das 
Fernwerk  ein  und  verhalten,  von  weither  zart  und 
duftig  und  durchsichtig  schlagen  die  Ausdrucks- 
mittel an  unsere  gcsnannten  Sinne   -  wo  geheim- 
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nisvolle  seelische  Komplikationen  deutlich  werden 
sollen  und  die  Unter-  und  Obertöne  in  den  ver- 
schiedenen Ausdruck-Sphären  nicht  verloren  gehen 
dürfen,  weil  gerade  sie  das  Wesentliche  ausmachen. 

Die  Aufgabe  des  Schauspielers  besteht,  wie 
wir  sahen,  vornehmlich  darin,  dem  Zuschauer  und 
Zuhörer  die  dichterische  Handlung  in  möglichst 
einfacher  aber  doch  erschöpfender  Weise  aufzu- 
drängen. Als  nächstliegendes  Medium  für  diese 
seine  Leistung  bieten  sich  ihm  die  Worte  des 
Dramatikers  dar.  Sie  muß  er  infolgedessen 
auf  alle  Fälle  restlos  verständlich  zu  machen  ver- 
suchen. Und  zwar  in  doppelter  Beziehung:  Einmal 
so,  daß  der  Genießende  sie  äußerlich  überhaupt 
versteht.  Dazu  muß  der  nachschaffende  Künst- 
ler ein  Sprecher  sein.  Dann  aber  vor  allem 
auch  so,  daß  der  Genießende  sie  auch  inner- 
lich versteht,  ihren  vollen  Sinn,  das  heißt  die 
Gefühlswerte,  die  inneren  Aktionen  und  Reak- 
tionen des  einzelnen  Charakters  aufgezeigt  erhält. 
Und  dazu  muß  der  nachschäffende  Künstler  ein 
Schauspieler   sein. 

Selbst  d  i  e  Wortphrasen,  die  nur  nackteste 
Abstraktionen  festlegen,  haben  doch  immer  noch 
einen  gewissen  Gefühlswert. 

Und  auf  den  Gefühlswert  und  seine 
Darstellung  kommt  es  i  n  der  Schauspielkunst 
allein  an.  Der  bloße  Wortton  reicht  hier  niemals 
aus.  Vielmehr  hat  für  alle  künstlerischen  Situ- 
ationen  der  ganze   Körper  mit  der  ihm  inne- 
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wohnenden  weiten,  breiten  und  tiefen  Aiisdrucks- 
Fähigkeit  mitzuhelfen.  Wenn  auch  zuweilen  nur 
in  sehr  bescheidener  Weise,   fast  unmerklich. 

Der  Darsteller  muß  daher  stets,  und  zwar  in 
qualitativ  und  quantitativ  richtigem  Ansätze  auch 
seine  übrigen  Darstellungs  -  Organe  bemühen,  so 
daß  Gesten  und  Mimik  als  aus  der  dramatischen 
Kunst  geforderte  naturnotwendige  Begleiterschei- 
nungen, besser  noch  als  Ergänzungen  des  ge- 
sprochenen Wortes  zu  definieren  sind. 

Ja  —  Gesten  und  Mimik  treten  sogar  als 
Selbstzweck,  als  eigentümliches,  in  sich  beruhen- 
des, als  ausschließliches  Darstellungsmittel  auf  — 
was  hingegen  dem  gesprochenen  Wort  niemals 
zufällt. 

Dieses  stumme  Spiel,  das  beredte  Schwei- 
gen, ist  sogar  für  die  Bühnenkunst  von  großer 
Wichtigkeit.  Im  allgemeinen  spricht  ja  auf  der 
Bühne  immer  nur  einer  zur  Zeit  —  sich  dar- 
stellerisch betätigen  müssen  aber  vielfach 
mehrere  Menschen  zugleich. 

Es  gibt  nämlich  für  das  große  Ganze  und  für 
den  einzelnen  Darsteller  im  szenischen  Verlauf 
streng  genommen  keine  toten  Punkte.  Jeder 
Schauspieler  ist  vielmehr  in  jedem  Augenblick 
mehr  aktiv  oder  mehr  passiv  am  Spiel  beteiligt. 
Wenn  man  für  eine  beliebige  Bühnen figur  die 
Dauer  ihrer  Aktivität  und  ihrer  f^assivität  einmal 
für  sich  summiert  und  die  Ergebnisse  vergleicht,  so 
dürfte  auf  den  Teil   ihre^   Bühnendaseins,  wo  sie 
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nicht  zu  reden  hat,  wo  sie  also  in  ihren  Ausdrucks- 
mitteln auf  die  Medien  der  körperlichen  Bered- 
samkeit beschränkt  bleibt,  regelmäßig  die  längere 
Zeit  fallen. 

Die  Leistungsfähigkeit  des  Schauspielers,  seine 
künstlerische  Gesamt-Qualität  wird  geradezu  am 
besten  und  leichtesten  aus  der  Anlage  und  Durch- 
führung seines  stummen  Spiels  abgelesen 
werden  können.  Denn  eine  intensive  Darstellung 
des  beredten  Schweigens  gehört  sicherlich  zu  den 
heikelsten  Anforderungen  seiner  ganzen  künstle- 
rischen Tätigkeit.  Fortwährend  gibt  uns  die  thea- 
tralische Praxis  dafür  die  nötigen  Belege.  Wie  er- 
lösend pflegt  es  für  Zuschauer  und  Darsteller 
regelmäßig  zu  wirken,  wenn  sich  diesem  nach  län- 
gerer Pause  endlich,  gerade  noch  zur  rechten 
Zeit,  das  Dichterwort  wieder  einstellt.  Und  nur  zu 
häufig  fühlt  man  es,  wie  die  Ärmsten  darauf 
warten  und  im  gegebenen  Augenblick  eifrig  dar- 
nach haschen.  Die  wenigsten  Bühnenkünstler  kön- 
nen eben  spielen  ohne  zu  sprechen.  Sie  brauchen 
die  Dichterfaust  im  Nacken,  wenn  der  Körper  re- 
agieren  soll. 

* 
Das  Drama  vermittelt  uns  das  Werden  eines 
mehr  oder  weniger  komplizierten  Willens-Prozes- 
ses. Diese  Kette  innerer  und  äußerer  Vorgänge 
wird  dann  wiederum  aus  zwei  verschiedenen 
Sphären  bedient :  aus  der  Sphäre  des  Intellekts 
und  des  Gefühls,  der  Reflexion  und  der  Stirn- 
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inung.  Mag  nun  die  eine  dieser  Erscheinungs- 
formen des  dichterischen  Willens  für  das  Ganze 
eines  dramatischen  Werkes  oder  für  einzelne  seiner 
Partien  bald  mehr  hinter  der  anderen  zurück-, 
bald  mehr  heraustreten:  vorhanden  sind  durchweg 
beide.  Und  zwar  bestehen  sie  mit-  und  durcheinan- 
der. Selbst  die  krasseste  begriffliche  Auseinander- 
setzung hat  einen  gewissen,  wenn  auch  noch  so  mi- 
nimalen Stimmungswert.  Und  ebenso  ist  keine 
Stimmung,  keine  Stimmung-Skala  ohne  Anreiz 
durch  irgend  eine,  wenn  auch  noch  so  minimale 
Reflexions-Größe,  ohne  begriffliche  Unterlage 
möglich. 

Der  Schauspieler  muß  demnach  diesen  zwie- 
fachen Gehalt  seiner  dichterischen  Vorlage  in  an- 
gemessener Weise  und  zwar  an  den  entsprechen- 
den Stellen  seines  Rollen-Ablaufs  qualitativ  und 
quantitativ  richtig,  das  heißt  dem  Genre  des  drama- 
matischen  Kunstwerks  und  der  Eigenart  des  be- 
treffenden Charakters  gemäß  zur  Darstellung 
bringen. 

Hierzu  bietet  ihm  nun  der  Sprech  ton  mit 
seiner  ganz  ungeheuren  Fülle  von  AAodifikationen 
und  Modulationen  eins  der  wesentlichsten  .Wittcl, 
Neben  dem  geschickten,  folgerichtigen  und  schlag- 
fertigen Gebrauch  einer  umfangreichen  und  fein 
aufgeteilten  Intensitäts-Klimax,  die  eine  gut  schat- 
tierende Dynamik  zuläßt,  wird  es  sich  dabei  für 
den  Schauspieler  vor  allem  um  die  V(jllige  Beherr- 
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schung  einer  reichen,  mit-  und  gegeneinander  ab- 
getönten Skala  der  verschiedenen  Register  handeln. 

Denn  das  schlimmste,  was  ihm  und  uns  be- 
gegnen kann,  bleibt  immer  die  monotone  Sprech- 
behandlung. Ihr  folgt  die  Langeweile  und  damit 
die  allmähliche  Auflösung  der  Kunstwirkung  auf 
dem  Fuße.  Und  gerade  die  Variabilität  der  Klang- 
farbe, die  Veränderungsfähigkeit  der  menschlichen 
Sprech-Stimme  ihrem  Klangwert  nach,  die  be- 
stimmte Gegenüberstellung  der  verschiedenen 
Klangarten  liefert  dem  Darsteller  komplizierter 
Dichterfiguren  die  willkommene  Möglichkeit  zur 
restlosen  Veräußerlichung  innerer   Begebenheiten. 

Wenn  man  es  richtig  verstehen  und  das  Mo- 
ment der  Harmonie  ganz  herauslassen  will,  so 
könnte  man  wohl  sagen,  daß  sich  der  Schauspieler 
seine  Rede  gleichsam  instrumentiert  — ähn- 
lich wie  es  der  Organist  mit  seiner  Fuge  macht. 
Allerdings  in  sekundärer  Weise,  denn  der  Ton  der 
menschlichen  Stimme  ist  und  bleibt  letzten  Sinnes 
ja  doch  etwas  Homogenes:  ein  geschlossenes  In- 
strument. Die  fabelhafteste  Beweglichkeit  der 
menschlichen  Sprechstimme  in  der  Abfolge  ver- 
schiedenster Klangnuancen  läßt  das  sekundäre  In- 
strumentieren, wie  wir  es  etwas  kühn  aber  doch 
wohl  ziemlich  treffend  einmal  nennen  wollen,  eben 
zu.  Sie  übertrifft  da  jedes  andere  Musik-Instru- 
ment, auch  die  menschliche  Singstimme  bei  wei- 
tem. Das  Feld  der  Betätigung  ist  für  sie  besonders 
in   der   Breite  größer,   während  dagegen   die  hier 


—   175  - 

viel  beschränktere  Singstimmc,  die  mehr  zu  den 
eigentlichen  Musik-Instrumenten,  allerdings  dann 
wohl  als  ihre  Spitze  rangiert,  eine  stärkere  Wir- 
kung in  die  Tiefe  zu  erreichen  vermag. 

Die  große  Forderung  an  die  Sprechstimme 
läuft  in  der  Bühnenkunst  darauf  hinaus,  viel  Ein- 
zelnes, das  heißt  aller-differcnzierteste  Teilerschei- 
nungen menschlicher  Seelen funktionen  zu  einem 
organisch  Vielfältigen,  zu  einer  harmonischen  Run- 
dung zu  bringen.  Der  Ton  des  Schauspielers  hat 
nicht  nur  verhältnismäßig  einfache,  sondern  häufig 
auch  sehr  komplizierte  Begriffs-Komplexe  zu  „be- 
seeligen*' und  —  wenn  man  den  Ausdruck  gestattet 
—  zu  „begeistigen** :  zu  gliedern,  zu  zergliedern. 

Für  jeden  Menschen  wird  nun  die  Totalität 
seines  Charakters,  die  psychische  Gesamt -Ver- 
fassung unter  anderen  repräsentiert  durch  einen 
ausgesprochenen  G  r  u  n  d  to  n  und  eine  ausge- 
sprochene Grundhaltung,  wozu  man  natür- 
licherweise auch  den  Gang  rechnen  muß.  Beide 
Faktoren  liefern  uns  zusammen  das  allerdings  sum- 
marische, fundamentale  Abbild  oder  vielmehr  das 
Symbol  für  die  eigentümliche  Verfassung  des  ein- 
zelnen Individuums.  Beide  pflegen  sich  am  reifen 
iWenschen  gleichzeitig  mit  einer  geschlossenen  in- 
neren Physiognomie  und  ihier  einheitlichen  W'il- 
lens-Betätigung  nllmählicii  heraus/ubikicn  und  dann 
mehr  oder  weniger  unverrückbar   festzustehen. 

Neben  der  durch  Maske  und  Kleid  gestützten 
Grundhaltung  bietet  aioO  auch  das  Anschlagen  eines 
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bestimmten  Grundtones  dem  Schauspieler  ein 
vortreffliches  Darstellungsmittel.  Gerade  wie  die 
äußere  Maske  —  hier  im  weitesten  Sinne  als 
charakteristische  körperliche  Erscheinung*  genom- 
men—  wird  dann  auch  diese  innere  Maske  für 
die  ganze  Dauer  der  speziellen  Kunstübung  vom 
Menschendarsteller  durchgehalten  werden  müssen. 

Dabei  ist  der  Begriff  „innere  Maske"  natürlich 
ebenfalls  sehr  weit  und  allgemein  zu  nehmen.  Er 
umgreift  das  Spezifische  der  ganzen  Redeweise  für 
die  einzelne  Figur  nach  Klangfarbe,  Lautbildung, 
Betonung,  intellektuellem  und  seelischem  Akzent, 
Satzgliederung  und  Tempo. 

Der  Schauspieler  verfügt  also  über  das  gewal- 
tigste Instrument  zur  Erregung  menschlicher  Af- 
fekte :   über   das   gesprochene  Wort. 

Doch  ergibt  sich  die  Gebrauchsfähigkeit  der 
Sprechstimme  nicht  etwa  ohne  weiteres  von  selbst. 
Dieses  'sein  Material  ist  im  Gegenteil  sehr  spröde. 
Er  muß  es  sich  mit  einem  großen  Aufwand  von 
Mühe  erst  zurichten:  er  muß  auf  der  Sprechstimme, 
diesem,  seinem  wundervollen  Apparat,  spielen  ler- 
nen und  ihm  nach  allen  Seiten  hin  die  verschieden- 
artigsten Hilfen  zur  Darstellung  seelischer  Schwin- 
gungen zu  entlocken  wissen.  Und  das  ist  schwer 
—  viel  schwerer  als  der  Laie,  viel  schwerer  als 
der  junge  Schauspieler  anfangs  glauben  will.  Ein 
feines  äußeres  und  inneres  Horchvermögen  —  ein 
sich  selbst  kontrollierender,  exakt  arbeitender  Ge- 
hörapparat gilt  hier  als  erste  Bedingung.   Das  Ohr 
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hat  die  hundert  Nuancen  in  den  einz.Mnen  Charak- 
terisierungs- Methoden,  in  der  Stimm färbung,  Dy- 
namik, Akzentuation  usw.  auf  das  peinlichste  zu 
registrieren,  um  auf  solche  Weise  die  verschieden- 
sten Möglichkeiten  für  ausgleichende  Verbesserun- 
gen zu  schaffen. 

Aber  nur  zu  wenig  wird  hier  gemeinhin  von 
den  Schauspiel-Eleven  getan.  Und  doch :  wenn 
Manschen  auf  diesem  so  ungeheuer  Avichtigcn  Felde 
nicht  genügend  arbeitet  —  der  Hans  nachher 
auf  der  Bühne  hat  dafür  gewöhnlich  keine  Zeit. 
Seine  Pflichten  liegen  später  in  der  künstlerischen 
Praxis  ganz  wo  anders. 

Von  Oesangspädagogcn  erzählt  man  sich,  daß 
sie  ihre  Schüler  nicht  unter  vier- bis  sechsjährigem, 
ja  manchmal  sogar  erst  nach  achtjährigem  Studium 
für  bretter-  oder  podiumreif  erklären.  Beim  Schau- 
spieler dagegen,  dessen  Sprechorgane  —  für  seine 
besonderen  Zwecke  natürlich  —  mindestens  doch 
eine  ähnliche  diffizile  Durchbildung  erheischen, 
nimmt  man  es  viel  weniger  rigoros.  Er  wird  meist 
schon  nach  wenigen  Monaten  notdürftigster  Vor- 
bereitung von  irgend  einem  Agenten  auf  irgend 
einen  Direktor,  und  von  diesem  Direktor  auf  das 
geduldige,    allzu-geduldige    I^ublikum    losgelassen. 

So  darf  es  denn  bei  diesem  vogel freien  Schul- 
betrieb nicht  wunder  nehmen,  daß  die  große  .Wehr- 
zahl unserer  Schauspieler  nicht  ordentlich  zu 
sprechen,  daß  sie  die  im  Organ  gleichsam  gebun- 
dene Darstellungskraft  niclit  auszuschöpfen  vermag 

12 
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und  nun  alles  teils  durch  physische  Machtfülle  und 
einförmig  sonore  Färbung  des  Organs,  teils  durch 
ein  unschönes  Übermaß  der  Gesten  und  Mienen 
auszugleichen   versucht. 

An  den  schweren  Folgen  dieser  mangelhaften 
Durchbildung  in  der  Sprechtechnik  ihrer  Mitglieder 
kranken  heute  durchweg  die  Gesamt-Leistungen 
unserer  deutschen  Bühne.  Selbst  der  oft  erstaun- 
liche Fleiß,  die  große  Liebe  zu  ihrem  gewiß  nicht 
leichten,  keineswegs  dornenfreien  Beruf  und  die 
künstlerische  Intelligenz  vieler  unserer  Schauspieler 
kann  diesen  Mangel  nicht  ausgleichen. 

Im  folgenden  sollen  uns  nun  ausschließlich  ein 
paar  allgemeine  Grundsätze  in  das  Problem  der 
schauspielerischen  Rhetorik  einführen. 
Ein  näheres  Verweilen  bei  den  Einzelheiten  ent- 
spricht nicht  dem  Plane  dieses  Buches.  Die  Dar- 
stellungsmittel der  Beredsamkeit  und  des  Körper- 
Ausdrucks  mögen  einer  gesonderten  ausführlichen 
Darstellung  gelegentlich  vorbehalten  bleiben. 

Vor  allem  darf  der  Schauspieler  nicht  in  der 
Weise  sprechen  wie  er  im  gewöhnlichen  Leben 
spricht.  Er  würde  einfach  von  seinen  Zuhörern  im 
Logenhause  nicht  verstanden  werden.  Und  das  ist 
natürlich  das  schlimmste,  was  ihm  passieren  kann. 
Er  muß  vielmehr  so  zu  reden  versuchen,  daß  man 
den  Eindruck  hat,  daß  der  Schein  besteht,  er  redet 
so,  wie  wir  alle  im  Leben  auch  reden'.  Tatsächlich 
spricht  er  aber  ganz  anders. 
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Zunächst  soll  er  sich  ja  auf  eine  viel  größere 
Entfernung  hin  verständlich  machen,  als  es  in  der 
Täglichkeit  gemeinhin  der  Fall  zu  sein  pf'egt.  Und 
dann  muß  er  noch  den  sehr  heiklen  Dualismus  auf- 
lösen, der  darin  liegt,  daß  er  allerdings  schein- 
bar nur  mit  seinem  Partner  auf  der  Szene  reuet, 
tatsächlich  aber  doch  zu  gleicher  Zeit  auch  für  ein 
außerhalb  dieser  seiner  engeren  Umwelt  befind- 
liches Publikum  zusprechen,  das  heißt  hier  absolut 
deutlich  zu  werden  hat. 

Beim  bloßen  Rezitieren  liegt  die  Sache 
viel  einfacher.  Dort  handelt  es  sich  nur  um  den 
Vortrag  eines  Einzelnen  zu  beliebig  vielen  Anderen. 

Nicht  so  beim  S  ch  a  u  s  p  i  e  1  e  r.  Er  soll  kei- 
nen Vortrag,  sondern  ein  vorgetragenes  Ge- 
spräch liefern.  Und  ein  jeder  weiß,  wie  ver- 
schwindend wenige  Schauspieler  hier  das  Richtige 
treffen.  Das  Spielen  und  Sprechen  ins  Publikum 
und  die  dadurch  eintretende  Störung  der  Illusion 
ist  noch  immer  vielfach  die  Regel. 

Ferner  sage  der  Bühnenkünstler  das,  was  er 
zu  sagen  hat,  bedeutsam,  mit  einem  bestimmten 
inneren,  gut  abgemessenen  Gewicht.  Sehr  hübsch 
und  treffend  erschien  mir  stets,  was  der  ältere 
Coquelin,  der  sich  auch  in  anderer  Beziehung 
sehr  klug  über  die  Wesenheit  seiner  Kunst  ge- 
äußert hat,  über  die  Behandlung  d^'S  Dichterwortes 
vorzubringen  weiß  :  ,,A\an  soll",  so  ungefähr  läßt 
der  geistvolle  Franzose  sich  aus,  „auf  der  Bühne 
nicht  sprechen,  sondern   sagen    —     nicht  parier, 
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sondern  dire.  Sprechen  heißt  so  viel  wie :  durch 
Lautgliederung  Wörter  hörbar  madhen.  Das  Sagen 
geht  aber  immer  auf  einen  bestimmten  Inhalt  —  es 
hebt  den  Sinn  hervor.  Man  kann  sehr  viel  sprechen 
und  dabei  doch  sehr  u^enig  sagen  . . .  Unter  Sagen 
verstehe  ich  eben,  daß  man  den  Sätzen  und  wich- 
tigen Worten  ihren  eigentlichen  Wert  gibt  —  über 
diese  Stelle  leicht  hinweggeht  und  sie  kaum  streift, 
bei  jener  anderen  dagegen  rastet  und  ihr  einen 
schwereren  Akzent  gibt.  Ich  verstehe  darunter  die 
richtige  Verteilung  von  Höhe  und  Tiefe,  von  Licht 
und  Schatten.  Sagen  heißt  so  viel  wie  model- 
liere n.'' 

Bei  alledem  bedient  sich  der  Schauspieler  dann 
wohl  durchschnittlich  am  besten  einer  m  i  ttl  e  r  e  n 
Stimm  stärke.  Er  wird  auf  diese  Weise  ohne 
Zweifel  am  leichtesten  verstanden.  Spricht  er 
leiser,  so  bedarf  es  für  viele  einer  gewissen  Mühe- 
waltung zur  völligen  Apperzeption  des  Gesagten  — 
spricht  er  lauter,  so  legt  er  sich  dem  Zuhörer  in 
die  Ohren  und  erschwert  auf  diese  Weise  ebenfalls 
die    unerzwungene    Faßlichkeit.  ; 

Auch  wird  dem  Schauspieler  in  beiden  Fällen 
die  künstlerische  Behandlung  des  Organs  keines- 
wegs erleichtert.  Vielmehr  liefert  ihm  gerade  die 
mittlere  Stimme  im  allgemeinen  das  beste  Ma- 
terial zur  restlosen  Darstellung  des  innerlich  dem 
Dichter  Nacherschauten.  Sie  hat  auch  zweifellos 
den  allernatürlichsten  Charakter.  Wir  nützen  sie 
ja  im  Leben  stets.  Unser  Ohr  ist  darauf  eingestellt. 
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Ein  Merrsch,  der  diese  mittlere  Stimmstärke  aucli 
nur  um  ein  wenig"  nach  oben  oder  iiintcn  überschrei- 
tet, der  fortgesetzt  lauter  oder  leiser  spricht  al> 
gemeinhin  üblich,  fällt  uns  schon  im  tägliciien 
Umgang  sehr  bald  gründlich  auf  die  Nerven. 

Und  selbst  im  Affekt  steigere  man  auf  di-r 
Bühne  seine  Stimmkraft  nicht  bis  zu  dem  in  der 
Täglichkeit  hier  und  da  üblichen  Grade.  Das 
physische  Moment  tritt  dann  zu  sehr  in  den  Vor- 
dergrund und  schiebt  das  psychische  Moment  zur 
Seite:  die  Darstellung  wird  ihrem  inneren  Werte 
nach  undeutlich.  Die  Kunst  sieht  sich  dadurch  zur 
Natur  hin  gedrängt.  Sie  unterscheidet  sich  aber 
doch  gerade  hierin  einmal  wieder  sehr  wesentlich 
von  der  Natur.  Die  absolute  Masse  tut  es  in  der 
Kunst  nicht.  Die  Natur  ist  verschwenderisch  -- 
die  Kunst  aber  sparsam. 


Die  drei  Grundgesetze  der  durch  das  Ohr  auf- 
genommenen Kunstgattungen  sind  gegeben  durch  : 
R  h  y  t  h  m  i  k  -  M  e  t  r  i  k    —    Tempo  D  y  n  a  - 

m  i  k.  Am  Anfang  war  der  Rhythmus,  sagt  Hans 
von  Bülow.  Out.  Gleichzeitig  war  aber  auch 
das  Tempo.  Erst  später  kam  die  dynamische  Schat- 
tierung hinzu:  das  Gegenüberstellen  verschiedener 
Glieder,  Tongruppen  mit  Hilfe  verschiedener  Ton- 
stärken —  das  Übergehen  aus  einem  Stärkegrad  in 
den  andern  durch  Crescendieren,  Anwachsen,  An- 


—  182  — 

schwellen  und  durch  Decrescendieren,  Abnehmen, 
Abschwellen.  Primitive  Völker  geben  noch  heute 
ihre  Gesangstänze  in  ziemlich  gleich  bleibender 
Intensität  von  sich. 

Diese  drei  Grundgesetze  gelten  also  im  großen 
und  ganzen  für  das  gesprochene  Wort  (Rezi- 
tation —  Schauspielkunst)  und  für  das  gesun- 
gene Wort  (Gesang),  das  heißt  für  die  Musik 
schlechthin. 

Während  nun  die  dynamischen  Verän- 
derungen nur  einzelne  Glieder  betreffen  —  wir 
forderten  ja  schon  für  den  Gesamt- Ablauf  der 
Reden  und  Gegenreden  eine  mittlere  Stimmstärke 
—  muß  der  Rhythmus  und  vor  allem  das  Tem- 
po für  das  Ganze  und  für  das  Einzelne  fest- 
gelegt werden. 

Das  zeitliche  Einheitsmaß  (Tempo)  des  dra- 
matischen Vortrages  hängt  dabei  zunächst  von  der 
Art  des  Stückes  ab.  Es  gibt  jedesmal  ein  Grund- 
tempo, auf  dem  das  Drama  als  Ganzes  ruht,  indem 
es  vorgeführt  wird.  Ähnlich  steht  es  mit  dem 
Rhythmus.  Jedes  Stück  verlangt  aus  seiner  be- 
sonderen Natur  heraus  ein  verschiedenes,  für  jeden 
Fall  also  ein  bestimmtes  Tempo  und  ebenso  eine 
jedesmal  eigentümliche  rhythmisch-metrische  Be- 
handlung, wenn  sich  auch  hier  der  gesprochene 
Satz  freizügiger  gebärden  darf  als  die  rhythmisch 
viel   straffer  angezogene  musikalische   Phrase. 

Eine  klassische  Tragödie  fordert  ein  anderes, 
ein  langsameres  Tempo  als  ein  französischer  Ehe- 
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bruchschwank  —  ein  Drama  in  Versen  ein  anderes, 
ein  langsameres,  als  ein  Drama  in  Prosa  —  ein 
Alexandrinerstück  ein  anderes,  ein  langsameres,  als 
ein  Jambenstück  —  ein  deutsches  Trauerspiel  ein 
anderes,  ein  langsameres,  als  ein  spanisches  Trauer- 
spiel. 

Und  ähnlich,  wenn  auch  nicht  so  durchsichtig, 
schwankt  der  Rhythmus.  In  Versspielen  liegt  es 
hiermit  ja  ganz  klar.  Aber  auch  in  den  verschie- 
denen Prosadramen  wird  ein  feines  Ohr  leicht  den 
grundlegend  verschiedenen  Rhythmus  heraushören. 

So  könnte  man,  um  es  einmal  ganz  deutlich  zu 
machen  und  die  analogen  Bezeichnungen  aus  der 
hier  benachbarten  Musik  herüberzunehmen,  fast 
sagen:  Eine  Molieresche  Komödie  geht  ungefähr 
aus  dem  -/^  Takt  und  im  Vivace  —  L'Arronges 
deutsch-bürgerliches  Familien-Lustspiel  aus  dem 
^/^  Takt  und  im  Allegro  con  moto  —  Shakespeares 
Tragödien  aus  dem  ^'^  Takt  und  im  Aloderato.  Ich 
will  damit  natürlicherweise  keineswegs  zwischen 
einem  Drama  und  etwa  einem  Sympiioniesatz  eine 
Parallele  zielien,  sondern  nur  summarisch  auf  ge- 
wisse ähnliche  Verhältnisse  hinweisen,  deren 
Klärung  in  allen  Einzelheiten  nicht  so  ganz  leicht 
zu  geben  sein  dürfte. 

Nun  finden  aber  innerhalb  dieses  Grund- 
tempos bei  der  Mannigfaltigkeit  des  dramatisdien 
Kunstwerks  T  e  m  p  o  -  A  b  w  e  i  cii  u  n  g  e  n  statt  — 
und  zwar  nach  Maßgabe  der  ein/einen  (Charaktere, 
der  einzelnen  Mensdicn,  die  nicht  nur  verschie- 
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den  artig,  sondern  auch  verschieden 
schnell  sprechen.  Wir  müssen  also  neben  dem 
Grundtempo  für  das  ganze  Stück  noch  ein  Grund- 
tempo für  die  einzelne  Figur  unterscheiden,  das 
allerdings  von  dem  Gesamt -Tempo  seine  letzen 
Bedingungen   erhält. 

Diese  beiden  von  einander  abhängigen  Ein- 
heitszeitmaße als  Norm  erleiden  dann  wiederum 
im  Verlaufe  des  Dramas  eine  schier  unendliche 
Anzahl  von  Abweichungen,  von  Tempo-Schwankun- 
gen :  Auf  Grund  eines  gegebenen  Leit-Tempos  va- 
riiert das  Tempo  im  einzelnen. 

Um  nur  einiges  herauszugreifen :  Die  wech- 
selnde Stimmung  des  Charakters,  der  sich  bald 
mehr  der  besonnenen  Überlegung,  bald  mehr  dem 
gesteigerten  Affekt  zuneigt  —  auch  wohl  die 
Eigentümlichkeit  dieser  oder  jener  dramatischen 
Situation,  ihre  hervorragende  Bedeutung  an  sich 
oder  für  das  Ganze,  für  Vorhergehendes  oder  Fol- 
gendes —  der  Standpunkt  des  Schauspielers  inner- 
halb des  Bühnenrahmens  —  die  Beleuchtung  und 
noch  vieles  andere  kann  hier  maßgebend  sein.  So 
werden  gelegentlich  einzelne  Redeteile  und  Ein- 
würfe, aber  selbst  ganze  Szenen-Partien  ein  vom 
Grundtempo  durchgehends  abweichendes  Tempo 
erfordern.  So  werden  ebenfalls  die  einzelnen  Fi- 
guren für  kürzere  oder  längere  Strecken  das  Zeit- 
maß ändern. 

Schließlich  weist  aber  auch  die  laufende  Rede, 
wie  in  der  Musik  die  Folge  der  Phrasen,  in  sich 
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Tempo-Schwankungen  auf.  Das  Acccicricren  und 
Retardieren  treffen  wir  auch  beim  Ablauf  gespro- 
chener Perioden.  Im  dramatischen  Vortrag  ist  der 
Künstler  in  diesem  Sinne  sogar  noch  viel  weniger 
gebunden    als    im    musikalischen    Vortrag. 


Ganz  allgemein  genommen  verträgt  das  Deut- 
sche seiner  Natur  nach  kein  allzu  schnelles 
Grundtempo.  Es  wird  sonst  leicht  nicht  nur 
unverständlich,  sondern  auch  unschön  —  noch  un- 
schöner. Die  vielen  Zischlaute,  die  tonlosen  oder 
doch  sehr  tonschwachen  Endsilben,  die  langat- 
migen Wortbildungen  und  syntaktischen  Eigentüm- 
lichkeiten unserer  Muttersprache  stecken  hier 
schon  verhältnismäßig  früh  die  Grenze. 

Wir  dürfen  es  da  den  romanischen  Völkern, 
vor  allen  den  Franzosen  nicht  gleichtun  wollen. 
Selbst  in  d  e  n  Bühnenwerken  nicht,  die  wir  uns 
von  ihnen  herüberholen.  Bei  allem  Bestreben,  die 
moderne  französische  Komödie  zum  Beispiel  so 
,, französisch"  wie  möglich  herauszubringen,  muß 
der  deutsche  Schauspieler  nie  vergessen,  daß  er  es 
mit  einem  durchaus  anders  gearteten  Idiom  zu  tun 
hat  als  der  Kollege  vom  Original-Theater.  Er  darf 
nur  relativ  schnell  sprechen  —  so  schnell,  wie  es 
die  Eigenartigkeit  seines  Materials  gestattet.  Und 
da  bedient  er  sich  zur  Hervorbringung  des  Schei- 
nes, worauf  es  ja  auch  hier  wieder  ankommt,  im 
wesentlichen   künstlerischer,   wenn  man  will   künst- 
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licher  Mittel.  Er  hat  das  gewiß  schwierige  Problem 
zu  lösen,  im  Zuhörer  den  Eindruck  des 
Schnellen,  Sprudelnden  hervorzurufen  — 
auf  Grund  einer  speziellen  ästhetischen  For- 
derung —  und  doch  durchaus  verständlich  zu  blei- 
ben —  auf  Grund  einer  allgemeinen  ästheti- 
schen Forderung:  so  etwas  wie  eine  Hast  darzu- 
stellen, ohne  selbst  hastig  zu  sein. 

Eine  gewisse  Gleichmäßigkeit  und  Bestimmt- 
heit des  Rhythmus  —  eine  straffe  Gliederung  der 
Phrasen  durch  Einschnitte  und  Pausen  —  ein 
Wechsel  im  Tonfall,  der  aber  für  die  verschiedenen 
Phrasen  möglichst  gleich  zu  bleiben  hätte  —  ein 
Umspringen  aus  dem  einen  Stärkegrad  in  den  an- 
dern :  all  dieses  geschickt  mit-  und  durcheinander 
in  einem  relativ  immerhin  doch  noch  schnellen  Zeit- 
maß angewendet,  vermag  dann  wohl  als  Ganzes  'ein 
ideales  Bühnentempo  zu  ergeben,  das  schneller  er- 
scheint als  es  wirklich  ist. 

Wenn  wir  nun  noch  einmal  kurz  die  All- 
tagssprache,  mit  Rücksicht  auf  das  Durch- 
schnittstempo, der  Bühnensprache  gegenüber 
stellen,  so  wird  im  Theater  durchweg  fließender, 
schneller  gesprochen  und  soll  auch  schneller  ge- 
sprochen werden  als  im  Leben.  Die  innere  V^er- 
wandtschaft  der  Langsamkeit  mit  der  Langweilig- 
keit und  die  sich  daraus  ergebenden  gefährlichen 
Konsequenzen  bedingen  ganz  allgemein  bei  den 
transitorischen  Künsten  einen  stetigen  und  flotten 
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Ablauf.  Und  schließlich  kann  ja  auch  auf  der 
Szene  lebhafter  gesprochen  werden  als  im  gewöhn- 
lichen Leben,  weil  das  Dichterwort  ein  für  allemal 
festliegt.  Immer  natürlich  vorausgesetzt,  daß  der 
Schauspieler  seine  Rolle  beherrscht. 

Wie  weit  man  sicli  da  zum  Schaden  der  künst- 
lerischen Wirkung  verirren  kann,  hat  zur  Genüge 
die  kraß  naturalistische  Regie  gezeigt,  die  aller- 
dings jetzt  wohl  glücklicherweise  mehr  und  mehr 
überwunden  ist.  Hier  wurde  im  Verschleppen 
und  Überhasten  das  Erklecklichste  geleistet.  Ich 
mußte  bei  dem  Gebaren  dieser  ,,Stimmungs"-Re- 
gisseure  immer  an  die  Wiener  Operetten - 
Dirigenten  denken,  die  traditionell  nach  den 
Extremen  hin  übertreiben  und  langsames  Tempo 
noch  übcrlangsamen,  schnelles  dagegen  mit  Vor- 
liebe überhasten  —  und  zuweilen  dann  auch  an  die 
preußischen  Militärkapellmeister,  die 
sich  durch  willkürliches  Übertreiben  der  Ritartan- 
dos  und  der  Fermaten  und  Luftpausen  zum  Zweck 
schneidiger  Nuancen  ihre  '^''oße  Beliebtheit  beim 
Gartenpublikum  zu  erringen  pflegen.  Alle  drei  tun 
etwas  Unkünstlerisches.  Sie  schlagen  von  sich  aus 
um  des  lieben  Effektes  wiljjn  noch  einen  Posten 
dazu. 


Der  eigentlichen   Sprache  läuft  also  die  Ge- 
bärdensprache,   der    eigentlichen    Beredsam- 
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keit  die  körperliche  Beredsamkeit  ne- 
benher. 

Die  Gebärdensprache  —  wir  fassen  bei  diesen 
unseren  allgemeinen  Betrachtungen  Gesten  und 
Mimik  stets  zusammen  — beruht  auf  der  allmensch- 
lichen Fähigkeit  des  körperlichen  Organismus, 
durch  seine  einzelnen  Faktoren  die  verschiedensten 
Seelenzustände  in  charakteristischer  Weise  zu  mar- 
kieren und  damit  anderen  bis  zu  gewissem  Grade 
von  diesen  Innen-Vorgängen  Kunde  zu  geben.  Wie 
jeder  auch  noch  so  geringe  Eindruck,  der  in  der 
Außenwelt  oder  im  eigenen  Assoziations-Vermögen 
seinen  Angriffspunkt  haben  kann,  bei  allen  eini- 
germaßen sensiblen  Menschen  eine  psychische  Re- 
aktion hervorruft,  so  ist  die  Seele  auch  wiederum 
sofort  bereit  und  fähig,  diesen  Affekt  irgendwie 
auszudrücken,  ihn  körperlich  zu  symbolisieren  und 
fortzuleiten. 

Durch  eben  dies  wechselseitige  Abhängig- 
keitsverhältnis ihrer  körperlichen  und  geistigen 
Funktionen  entsteht  nun  im  Verkehr  der  Menschen 
ein  ungeheuer  mannigfaltiges,  hin  und  her  wogen- 
des Wirken  und  Gegenwirken  der  einzelnen  Indivi- 
dualitäten, worauf  sich  dann  letzten  Sinnes  das 
eigentliche  Wesen  der  Schauspielkunst 
gründet. 

Theoretisch  könnte  man  die  Ausdrucksmittel 
für  bestimmte  Affekte  vielleicht  in  allgemein- 
menschliche und  individuelle  gliedern. 
Doch  treten  diese  beiden  Gruppen  in  der  Praxis 
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niemals  etwa  für  sich  oder  nebeneinander,  sondern 
immer  gleichzeitig,  mit-  und  durcheinander  auf  — 
so  zwar,  daß  entweder  gemeingültige  Symbole  eine 
persönliche  Nuance  erhalten  oder  daß  ganz  eigen- 
artige, nur  dieser  Person  bei  dieser  Gelegenheit 
anhaftende  Sjmbole  zu  anderen  Zeiten  ihre  Pa- 
rallel- und  Kontrast-Erscheinungen  erleben  und  so- 
mit nicht  nur  die  grundlegende  individuelle,  son- 
dern auch  die  allgemein  menschliche  Wurzel  er- 
kennen  lassen. 

Dabei  sind  diese  Veränderungen  an  unserer 
leiblichen  Position  entweder  willkürlicher 
oder   unwillkürlicher   Natur. 

Es  gibt  körperliche  Reaktionen  seelischer  Zu- 
stände, die  der  voluntarischen  Gewalt  des  Ein- 
zelnen durchaus  unterliegen  und  solche,  die  vom 
menschlichen  Willen  so  gut  wie  gar  nicht  beein- 
flußt werden,  die  also  durchaus  spontan  vor  sich 
gehen  —  wobei  icii  alle  möglichen  historischen 
und  nicht  historischen  Beispiele  für  Selbstbeherr- 
schung und  Ähnliches  einmal  ganz  ausschalte.  Diese 
absolut  natürlichen  Funktionen  der  Körperlichkeit, 
diese  unwillkürlichen  Umsetzungen  psychi- 
scher Phänomene  in  die  leibliche  Erscheinungsform 
—  wie  das  Rotwerden  des  schamhaften  und  das 
Blaßwerden  des  furchtsamen  A\enschen  —  sind 
nun  als  Ausdrucksmittel  für  die  dramatische  Kunst 
nicht  verwendbar.  Sie  haben  vor  allem  schon  des- 
halb im  Bereiche  der  Kunstübung  kein  Dascins- 
recht,   weil   der   Künstler   das   schlechtweg   Natur- 
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liehe,  das  unverrückbar  Gegebene  als  starre  unmo- 
difizierbare,  unkontrollierbare  Tatsache  niemals  für 
sich   zu   nützen   vermag. 

Nur  die  v^  i  1 1  k  ü  r  1  i  ch  e  n  Veränderungen 
können  für  den  schauspielerischen  Ausdruck  in 
Betracht   kommen. 

Wenn  wir  die  mehr  mechanisch-organischen 
Bew^egungen  wie  das  allmähliche  Einschlafen,  den 
Todeskampf,  auch  Lachen  und  Weinen,  einmal 
außer  acht  lassen,  so  treffen  wir  in  der  Bühnen- 
Praxis  auf  zwei  verschiedene  Arten  von  körper- 
lichen Ausdrucksmitteln. 

Zunächst  auf  solche,  die  etwas  ausdrücken, 
den  Gemütszustand  einer  Person  oder  den  Inhalt 
einer  Phrase  interpretieren  wollen:  auf  die 
im  eigentlichen  Sinne  symbolischen  Gebär- 
den. Und  dann  auf  solche,  die  etwas  darstel- 
len, die  den  Gemütszustand  einer  Person  oder  den 
Inhalt  einer  Phrase  seinem  ganzen  Umfange  nach 
versinnlichen  wollen:  auf  die  malenden 
Gebärden.  Während  gleichsam  der  Übergang 
zwischen  diesen  beiden  Sphären  durch  solche  Be- 
wegungen hergestellt  wird,  die  unterstrei- 
chen, verstärken,  die  einzelnes  aus  der  laufenden 
Rede  hervorheben  wollen:  durch  die  akzentu- 
ierenden Gebärden. 

Als  künstlerisch  vornehmstes,  wichtigstes  Aus- 
drucksmittel haben  von  diesen  Erscheinungsformen 
der  körperlichen  Beredsamkeit  die  symboli- 
schen Gebärden  zu  gelten.  Sie  tragen  wesent- 
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lieh  mit  dazu  bei,  daß  die  ^'^rundlegenden  Forde- 
rungen der  modernen  dramatischen  Kunst  erfüllt 
werden  :  die  Motivierung  der  inneren  und  äußeren 
Handlung  —  die  Obduktion  des  dichterischen  Cha- 
rakters. In  allen  möglichen  Schattierungen  und 
Intensitätsgraden  stellen  sie,  meist  als  Begleit- 
erscheinungen des  gesprochenen  Wortes,  eine  Art 
von  selbständiger  Illustration  dar  —  von  Il- 
lustration in  gutem,  ergänzendem,  abrundendem 
Sinne. 

Die  malenden  Gebärden,  die  ohne  wei- 
teres absolute  Sinnfälligkeit  bezwecken,  sind  da- 
gegen für  die  höhere  Schauspielkunst  schon  aus 
dem  Grunde  nicht  zu  gebrauchen,  weil  sie  als  Aus- 
drucksmittel nicht  auf  dem  Niveau  der  zugehörigen, 
der  gleichzeitig  angeschlagenen  Worte,  sondern 
weil  sie  erheblich  tiefer  stehen.  Die  Worte  geben 
heute  in  den  weitaus  meisten  Fällen  nicht  mehr  die 
Dinge  in  sinnlicher  Unmittelbarkeit  wieder,  son- 
dern liefern  durchweg  nur  noch  Symbole  der  Be- 
griffe :  übertragene  V'erständigungs-Werte.  Die 
malenden  Gebärden  erstreben  jedoch  eine  mög- 
lichst restlose  Versinnüchung  des  Gegenstandes  und 
geraten  dadurch  innerlich  zu  den  Worten  in  Wider- 
spruch. Sie  wenden  sicii  nur  an  die  äußeren  Sinne, 
die  Worte  aber  durch  die  äußeren  an  die  inneren 
Sinne.  Und  das  gibt  ein  Mißverhältnis.  Ein  der- 
artiges Verfahren  ist  deshalb,  vor  allem  für  höhere 
Aufgaben  der  Menschendarstellung,  schlechthin  un- 
ästhetisch. 
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Als  gutes  Beispiel  wird  hier  gewöhnlich  die 
Stelle  des  Grafen  Dunois  in  Schillers  „Jungfrau 
von  Orleans**  angeführt: 

„)a  sie  ist  eine  Rasende  wie  du 

Und  wirft  ihr  alles  in  ein  brennend  Haus 

Und  schöpft  ins  lecke  Faß  der  Danaiden," 

wo  gelegentlich  ein  Schauspieler  die  Bewegung 
des  Hineinschöpfens  mit  der  Hand  gemacht 
haben  soll. 

Anders  liegt  die  Sache  allerdings,  wenn  tiefere 
Stufen  des  Menschentums,  wenn  einfacher  organi- 
sierte Individualitäten  dargestellt  werden  sollen. 
Hier  ist  die  eben  gerügte  Disharmonie  nicht,  oder 
doch  lange  nicht  in  dem  Maße  vorhanden.  Im 
Gegenteil.  Das  einfachere,  deutlichere,  eindeuti- 
gere Denken  und  Sprechen  dieser  Menschen  ver- 
langt geradezu  einfachere,  deutlichere,  eindeutigere 
—  verlangt  zum  Teil  wenigstens  malende  Ge- 
bärden. Täglich  können  wir  es  sehen  :  Der  kleine 
Mann  aus  dem  Volke  gestikuliert  ganz  anders,  ge- 
stikuliert viel  mehr  und  intensiver  als  der  soge- 
nannte Gebildete. 

Überall  in  der  Kunst  gilt  das  Gesetz  des  ge- 
ringsten Kraftaufwandes  für  die  einzelne 
ästhetische  Schöpfung.  Je  einfacher  die  Mittel 
sind,  mit  denen  der  Künstler  seine  Absicht  ganz 
svunschmäßig  erreichen  kann,  um  so  stärker  und 
unmittelbarer  erfolgt  die  JWirkung  auf  andere.  Die- 
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sem  Grundsatze  unterstehen  natürlicherweise  auch 
die  Ausdrucksmittel  des  Schauspielers.  Schon  ganz 
im  allgemeinen. 

Wir  deuteten  aber  auch  bereits  an,  daß  vor- 
nehmlich der  höher  organisierte  Mensch  mit  seinen 
Gebärdenhilfen  sehr  sparsam  zusein,  dafür  aber  die 
von  allem  Überschwang  und  von  aller  Aufdring- 
lichkeit freien  Bewegungen  desto  bedeutsa- 
mer, prägnanter  anzusetzen  pflegt.  Er  wird  also 
jedesmal  die  Gemüts-Reaktionen  nur  leicht  durch- 
schimmern und  die  intellektuellen  Vorgänge  in 
aller  Ruhe  und  Verborgenheit  ausreifen  lassen  — 
beides  jedoch  für  den  feiner  empfindenden  Beob- 
achter trotzdem  scharf  und  präzise  auszugeben  ver- 
suchen. 

Der  moderne  Mensch  zeigt  eben  eine  gewisse 
Scheu  vor  allzu  offenkundiger  Preisgabe  seines 
innersten  Lebens  und  hat  schon  aus  diesem  Grunde 
wenig  Neigung,  seine  vielen,  sehr  variablen  seeli- 
schen Nuancen  offenkundig  zu  betätigen.  Jeden- 
falls ist  es  ihm  durchaus  zuwider,  dies  in  aufdring- 
licher, lauter,  allverständlicher  Weise  zu   tun. 

Für  solche  Aufgaben  hat  sich  daher  der  Schau- 
spieler noch  ganz  im  besonderen  beim  Ge- 
brauch seiner  Gebärdenfolgen  die  größte  Reserve 
aufzuerlegen. 

Der  Redner  spriclit  um  zu  sprechen  — 
der  Schauspieler  spricht  um  zu  h  a  n  d  e  1  n. 
Mit  diesem   Gegensatz  wird   gleiclizeitig  auch   der 
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Unterschied  in  der  Gebärdensprache  beim  Redner 
und  Schauspieler  gekennzeichnet. 

Der  Redner  nutzt  die  körperlichen  Aus- 
drucksmittel, um  den  Inhalt  fortlaufender  Satz- 
gruppen an  seine  Zuhörer  zu  bringen :  zur  Para- 
phrasierung  dieser  seiner  Wortfolgen,  zur  Unter- 
stützung und  Erläuterung  der  Pointen.  Sie  sind 
im  allereigentlichsten  Sinne  Begleiterscheinungen 
der  Worte,  der  einzelnen  Redeteile. 

Der  Schauspieler  dagegen  nutzt  die  kör- 
perlichen Ausdrucksmittel,  um  die  inneren  Gründe 
seines  Tuns  im  Rahmen  des  dramatischen  Kunst- 
werks deutlich  werden  zu  lassen :  zur  Kundgebung 
seiner  letzten  Werte.  Sie  sind  bei  ihm  Begleit- 
erscheinungen seines  Handelns,  des  Streites 
und  Widerstreites  mit  den  übrigen  Personen  — 
allenfalls  Begleiterscheinungen  der  zum  Handeln 
führenden   Überlegungen. 

Während  sich  demnach  der  Schauspieler  nur 
sehr  selten  der  malenden  Gebärden  bedient,  tut 
dies  der  Redner  verhältnismäßig  häufig.  Vor  allem 
kommen  für  ihn  dabei  die  akzentuierenden 
Gebärden   in    Betracht. 

Wenn  wir  einmal  das  tägliche  Leben  als  Ver- 
gleichs-Drittes annehmen,  so  macht  der  Redner 
die  hier  gewöhnlich  angewendeten  körperlichen 
Ausdrucks-Bewegungen  zu  einem  seiner  Hauptmit- 
tel für  das  fortgesetzte  Eindringlichwerden  des 
Geredeten:  er  gestikuliert  mehr  als  der  gemeine 
Mensch.    Der  Schauspieler  hingegen  will  nur 
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die  Motive  seiner  Handlung-en  beleuchten  und  be- 
dient sich  dazu  der  gewöhnlich  angewendeten  Aus- 
drucks-Bewegungen nur  zu  Zeiten,  nur  in  der  Aus- 
wahl —  dann  allerdings,  wie  wir  wissen,  mit  un- 
gemein gesteigerter  Schlagkraft  —  er  gestikuliert 
weniger  als  der  gemeine  Mensch. 

Unsere  Bühnenkünstler  sind  nun  durchweg  zu 
viel  Redner  und  zu  wenig  Schauspieler: 
sie  geben  eine  Paraphrase  des  Dichtwerks,  nicht 
aber  den  gewünschten  Ausdruck  des  dichterischen 
Gehalts.  Anders  gesagt:  sie  sind  zu  wenig 
Künstler  .  .  . 
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IX. 

Die  eben  besprochenen  mehr  variablen  Aus- 
drucksmittel des  Organs,  der  Gesten-  und  Ge- 
bärdenfolgen werden  getragen  durch  mehr  stabilere 
Ausdrucksmittel :  durch  eine  bestimmte  äußere  Er- 
scheinung —  durch  Maske  und  Kostüm. 

Die  schon  äußerlich  prägnant  hergerichtete 
Bühnenfigur  versetzt  das  Publikum  in  die  ange- 
ni,essene  Stimmung  und  lenkt  es  auf  die  für  jeden 
einzelnen  Fall  gegebene  Bahn  ästhetischer  Vor- 
gänge. Durch  den  Anblick  einer  treffenden  äuße- 
ren Gesamt-Erscheinung  überschreitet  es  leicht  und 
ungezwungen  die  ästhetische  Schwelle  zum  vollen 
Genuß  des  Kommenden.  Es  wird  schon  t)eim  ersten 
Eindruck  des  charakteristischen  Menschenbildes 
gepackt  und  festgehalten. 

Wir  merken  als  Genießende  bei  einer  guten 
Maske  sofort,  wohin  die  einzelne  Figur,  nach  Na- 
tionalität, Stand,  Beruf  und  Individualität  getan 
werden  muß  und  sind  nun  von  selbst  auf  ihr  Ein- 
greifen in  den  Gang  des  Stückes  und  auf  die  dabei 
notwendig  zu  Tage  tretende  weitere  Klarlegung 
des  betreffenden  Charakters  bis  in  die  Details  hin- 
ein gespannt.   Wir  wissen  jetzt  so  ziemlich,  woher 
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der  Einzelne  kommt  und  möchten  nun  auch  ^crn 
genau  erfahren,  wohin  er  geht. 

Denn  die  Zuschauer  pflegen  bei  einer  äußer- 
lich treffend  komponierten  Figur  meist  schon 
gleichzeitig  zu  vermuten,  was  mit  ihr  und  durch 
sie  weiterhin  geschehen  u  ird  :  die  Maske  bereitet 
auch  vor.  In  der  äußeren  Erscheinung  tritt  uns 
eben,  immer  natürlich  im  Verein  mit  einer  ausge- 
sprochenen Grundhaltung  und  sehr  bald  dann  mit 
gewissen  Hilfen  der  körperlichen  Beredsamkeit, 
ein  bestimmtes  Ergebnis,  eine  geschlossene  Summe 
entgegen,  deren  verschiedene  Faktoren  sich  nun- 
mehr im  Verlaufe  der  Handlung  gleichsam  ent- 
rollen und  —  jeder  einzelne  für  sich  differen- 
zieren. Die  Total  -  Physiognomie  rührt  Vergan- 
genes auf  und  läßt  Zukünftiges  möglich  erscheinen. 
Schon  der  bloße  Anblick  eines  Menschen  auf  der 
Bühne  soll  uns  von  Gewesenem  flüchtig  berichten, 
aber  auch  eine  dumpfe  unbestimmte  Ahnung  seines 
Geschickes  aufdämmern   lassen. 

Verlangt  wird  also  eine  charakteristi- 
sche Maske:  Die  äußere  Erscheinung  der  ein- 
zelnen Figur  hat  die  ihr  eigentümlichen  Anlagen 
und  Eigenschaften  kund  zu  geben.  Wie  sich  die 
Betätigung  jedes  Menschen  zu  seinem  Grund- 
charakter verhält  —  ganz  ähnlich  verhält  sich  die 
Sprache  der  Gesten  und  A\iniik  zu  der  äußeren 
Gesamt-Maske,  worunter  ich  hier  Maske,  Kostüm 
und   entsprechende   G.undh^dtung   verstehe.     Cha- 
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rakter  und  äußere  Erscheinung  sind  so  etwas  wie 
ein  Generalnenner,  in  den  die  Einzel-Aktionen 
zwanglos  aufgehen  müssen. 

Charakter  und  äußere  Erscheinung  stehen  des- 
halb in  der  Bühnenkunst  im  Wechselverhältnis :  die 
Gesamt-Maske  soll  ein  Abbild  des  inneren  Men- 
schen, wenigstens  ein  greifbares  Symbol  für  die 
betreffende  Individualität  —  sie  soll  die  bestimmte 
Persönlichkeit  in  der  Nuß,  ihre  Biographie  im 
Abriß,  ihren  Steckbrief  liefern.  Das  heißt:  die 
inneren  Potenzen  der  Dichterfigur  müssen  jedes- 
mal  in   ihrer  äußeren   Erscheinung  angelegt  sein. 

Hier  sehen  wir  wieder  einmal  den  großen 
Unterschied  zwischen  Natur  und  Kunst,  zwischen 
Wirklichkeit  und  Bühne.  Im  Leben  wird  nämlich 
diese  Forderung  nach  der  Kongruenz  von  sinn- 
fälliger Erscheinung  und  innerem  Geistes-  und  Ge- 
mütsleben in  den  weitaus  meisten  Fällen  nicht, 
wenigstens  nicht  vollständig  erfüllt.  Die  Wesen- 
heit des  Menschen  ist  vielfach  aus  seinem  Äußeren 
nicht  deutbar.  Einzelne  Ausnahmen,  die  uns  das 
Genie  liefert  —  man  denke  zum  Beispiel  an  Goethe 
und  Bismarck — besagen  nichts.  Wir  können  auf 
der  anderen  Seite  für  bedeutende  Persönlichkeiten 
ebenso  oft  auch  Widersprüche  zwischen  Körper 
und  Geist  nachweisen. 

Natürlich  soll  nicht  geleugnet  werden,  daß  sich 
bei  vielen  Menschen  dennoch  der  Grundzug  ihres 
Wesens  und  ihrer  täglichen  Beschäftigung  in  ge- 
wisser Weise  auch  in  ihrem  Äußeren  ausprägt,  so 
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daß  er  dann  von  erfahrenen  und  feinsinnigen 
Beobachtern  mehr  oder  weniger  untrüglich  abge- 
lesen werden  kann. 

Dieser  immerhin  nicht  sehr  verläßliche  Zustand 
der  Wirklichkeit  genügt  aber  doch  für  die  Kunst, 
für  die  Schauspielkunst  nicht. 

Im  praktischen  Leben,  im  täglichen  Durchein- 
ander der  flüchtigen  Erscheinungen  wollen  und 
brauchen  wir  gar  nicht  einmal  auf  den  ersten  Blick 
gleich  zu  erfahren,  wie  es  mit  dem  Einzelnen  bis  ins 
kleinste  bestellt  ist.  Dies  läßt  uns  glücklicher- 
weise in  den  meisten  Fällen  ganz  kalt.  So  eine  ge- 
wisse Menschenkenntnis,  die  man  sich  mit  den 
Jahren  schon  von  selbst  angeeignet  hat,  genügt 
hier  durchweg  für  den  täglichen  Gebrauch.  Wir 
betreiben  unser  Geschäft,  oder  was  sonst  immer 
vorliegen  mag,  mit  dem  anderen  und  lassen  die 
Sache  damit  erledigt  sein.  Wollen  wir  mehr  von 
ihm,  so  dürften  wir  mit  der  Zeit  sicher  schon  mehr 
aus  ihm  herausholen. 

Diese  Zeit  hat  das  Publikum  im  Theater 
nun  aber  nicht.  Hier  auf  der  Bühne  kommt  jeder 
Person  ihre  ganze  bestimmte  Bedeutung  für  sich 
und  für  das  betreffende  Stück  zu.  Und  diese  Be- 
deutung müssen  wir  Zuschauer  sofort,  oder  doch 
wenigstens  sehr  bald  wissen.  Sonst  verstehen  wir 
den  Verlauf  des  Stückes  nicht.  Die  Szene  über- 
bietet also  auch  hier  einmal  wieder  die  Wirklich- 
keit, indem  sie  verdeutlicht,  verdichtet:  allerdings 
unter  Zugrundelegen  ('er  natürlichen  Bedingungen 
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des  Allmenschlichen  und  Menschlich-Individuellen. 
Sie  hat  auf  diese  Weise  zu  dem  Endergebnis  zu  ge- 
langen, daß  die  physische  Beschaffenheit  des  Ein- 
zelnen eine  möglichst  eindeutige  Offenbarung  sei- 
ner   psychischen    Beschaffenheit   liefert. 

Als  einer  der  größten  Künstler  der  Maske 
wird  uns  Seydelmann  hingestellt.  Er  soll  wie 
selten  einer  durch  unsäglichen  Fleiß  das  Geheimnis 
voll  ergründet  haben,  schon  durch  die  Abrundung 
und  Schlagkraft  der  äußeren  Gestalt  zu  wirken 
und  durch  sein  bloßes  Erscheinen  als  diese  oder 
jene  Dichterfigur  den  Zuschauer  in  eine  tiefe 
Spannung  zu  versetzen.  Wenigstens  weiß  Roet- 
scher  als  Seydelmanns  Biograph  sehr  viel  Gutes 
von  dieser  seiner  Kunstfertigkeit  zu  erzählen,  wenn 
er  sich  gelegentlich  folgendermaßen  ausläßt:  „In 
der  Charaktermaske  Seydelmanns  spiegelte  die 
sinnliche  Erscheinung  das  Innere  künstlerisch  ab, 
sie  faßte  den  ganzen  Menschen  gleichsam  in  einen 
Brennpunkt  zusammen  .  .  .  Man  hat  nun  bisweilen 
gesagt,  Seydelmann  habe  gewissermaßen  hinter 
der  Bühne  schon,  durch  die  Virtuosität,  mit  der  er 
seine  Charaktermaske  geformt  habe,  den  ganzen 
Charakter  beschlossen.  Sein  Erscheinen  habe  über- 
rascht, aber  er  sei  unvermögend  gewiesen,  diese 
Überraschung  durch  die  Darstellung  selbst  noch 
zu  steigern.  Das  Wahre  an  dieser  Behauptung  ist, 
daß  in  Seydelmanns  Charaktermaske  der  darzu- 
stellende Mensch  allerdings  insoweit  vollständig 
vor  uns  stand,  als  sich  der  Geist  in  die  Leiblichkeit 
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überhaupt  einzuhauchen  vermag  und  in  ihr  zu 
einem  ruhigen  Abbild  seiner  Lebensbewegung  ge- 
diehen war.  Je  mehr  uns  nun  die  Charaktcrmaske 
in  einen  engen  Kreis  bannte  und  uns  die  bestimmte 
Lebensrichtung  eines  Individuums  schon  vorbil- 
dete, um  so  weniger  konnte  die  Darstellung  in 
dem  Sinne  überraschen,  daß  sie  uns  etwas  nicht 
schon  durch  die  Charaktermaske  Angedeutetes 
zeigte.  Sie  war  vielmehr  zur  Entfaltung  des  mit 
und  in  der  Charaktermaske  Gegebenen.  Das  ru- 
hige Abbild  des  inneren  Lebens  war  durch  die 
Darstellung  nur  in  Bewegung  übergegangen.  Die- 
se war  nur  der  Lebensprozeß,  der  sich  in  der 
Maske  zusammengefaßt  hatte,  in  welche  also 
gleichsam  die  ganze  Vergangenheit  einer  Persön- 
lichkeit zu  einer  sinnlichen  Gegenwart  gediehen 
war.  Aus  ihr  drangen  die  Lebensäußerungen  des 
Charakters  selbst  mit  einer  gewissen  Notwendig- 
keit hervor,  welche  um  so  weniger  überraschte,  je 
inniger  sie  mit  der  Erscheinung  zusammenhingen.'* 

Wie  kommt  der  Sciiauspieler  nun  zu  seiner 
äußeren  Erscheinung? 

Natürlich  darf  er  sich  nicht  irgend  einen  cha- 
rakteristisch aussehenden  Menschen  von  der 
Straße  holen  und  ihn  mit  den  iWitteln  der  Kos- 
metik und  des  Kostüm-Ateliers  unter  Zugrunde- 
legung seiner  eigenen  Körperlichkeit  nachmodel- 
lieren. Die  bildnerische  Tätigkeit  des  .Wenschen- 
darstellers  beim  Maskcn-Entwerfen  hat  doch  keine 
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Berührungspunkte  mit  dem  Panoptikum,  und  seine 
Aufgabe  besteht  nicht  etwa  darin,  „lebende  Pho- 
tographieen'*  zu  liefern.  Ebenso  wenig  wie  der 
frei  schaffende  Maler  oder  Bildhauer  —  ich  meine, 
sofern  er  nicht  Büsten  meißelt  und  Porträts  an- 
fertigt —  jemals  oder  doch  nur  in  verschwinden- 
den Ausnahmefällen  sein  Modell  als  gegebenes 
Ganze  in  sein  Werk  übernimmt. 

Der  Künstler  sucht  und  sieht  in  seinem  Modell 
nichts  weiter  als  eine  Hilfe,  eine  mehr  technische 
Hilfe  zur  Darstellung  seiner  ureigensten  Phantasie- 
Schöpfung,  die  ausschließlich  ihre  Elemente 
den  Erlebnissen  des  Meisters  entnimmt  —  nicht 
aber  diese  Erlebnisse  so  wie  sie  sich  abrollten, 
einfach  zusammensetzt,  sondern  sie  nach  höheren, 
nach  künstlerisch-individuellen  Gesichtspunkten  zu 
einem  ideellen  Gesamtbilde  aus-  und  umgestaltet. 
Der  Künstler  muß  seinem  Modell  gegenüber  aller- 
höchstens  ein  väterliches,  mütterliches,  vielleicht 
nur  ein  freundschaftliches,  kameradschaftliches 
Interesse  an  den  Tag  legen  und  nicht  etwa  die 
egoistische  Zuneigung  eines  Liebhabers  zur  Ge- 
liebten walten  lassen. 

Dies  gilt  auch  für  den  Bühriendarsteller. 
Nur  daß  er  den  Dramatiker  als  schaffenden 
Meister  vor  sich,  außer  sich  hat.  Er  ist  zwar  ge- 
bunden —  in  dieser  Gebundenheit  aber  doch  wie- 
derum frei.  Wenigstens  hält  er  sich  bei  seinen 
Schöpfungen,  Nach-Schöpfungen  nicht  an  bloße 
Wirklichkeits-Erscheinungen,  von  denen  etwa  nur 
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eine,    wenn    auch    noch    so   kunstvolle    Kopie   ge- 
wünscht wird. 

Der  Schauspieler  gehorcht  vielmehr  höheren 
Mächten:  der  künstlerischen  Intuition 
—  wobei  uns,  streng  genommen,  ziemlich  gleich- 
gültig sein  kann,  ob  diese  künstlerische  Intuition 
erst  noch  durch  das  Medium  eines  zweiten  Künst- 
lers hindurchgeht,  wie  es  in  der  Bülinenkunst  aus 
ihren  komplizierten  Verhältnissen  heraus  notwendig 
erscheint.  Wenn  nur  nichts  von  der  Eigenart, 
Kraft  und  Größe  des  ursprünglichen  Bildes  ver- 
loren geht.  Das  Wesentliche  bei  all  diesen  Vor- 
gängen ist  eben,  daß  überhaupt  intuitiv 
geschaffen  wird  —  daß  ein  Künstler  wiedjrum 
die  dichterische   Intuition  aufnimmt. 

Die  äußere  Erscheinung  muß  dem  Schau- 
spieler also  für  jeden  Fall  fest  und  untrüglich  aus 
der  Rolle  selbst  gleichsam  herausspringen  :  als  eine 
Art  von  Gesicht.  Sie  entsteht  mit  und  durch 
den  Charakter:  als  Ganzes  sofort  nach  dem  sum- 
marischen Erfassen  seines  ureigensten  Wesens  — 
im  einzelnen  erst  während  der  peinlichen  Durch- 
arbeitung   der    künstlerischen    Aufgabe. 

Wenn  dann  auf  diese  Weise  mit  dom  inneren 
auch  das  äußere  Gebilde  der  dichterischen  Figur 
in  der  Phantasie  des  Bühnenkünstlers  eindeutig 
entstanden  ist,  so  hat  er  für  den  Genießenden  zu- 
nächst die  äußere  Erscheinung  zu  bannen,  um  dann 
diese    äußere    Erscheinung    gleichsam    nach    innen 
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hin  aufzulösen:  das  heißt  den  Charakter  darzu- 
stellen. Beides  —  da  er  ja  Menschen  verkörpern 
soll  —  mit  den  allerdings  gehobenen,  eigens  prä- 
parierten Mitteln  und  nach  den  Bedingungen  der 
Menschlichkeit. 

Hierzu  verhilft  ihm  ein  ständiges  Beobachten 
der  verschiedensten  Persönlichkeiten  bei  allen  nur 
denkbaren  Verrichtungen.  Doch  müssen  die  ein- 
zelnen Ergebnisse  dieser  Sammelarbeit  gleichsam 
im  Unterbewußtsein  bleiben,  um  erst  bei  passen- 
der Gelegenheit  emporzuschnellen.  Die  Beobach- 
tung von  Menschen  und  Menschengruppen  sorgt 
ausschließlich  für  das  Material  zur  adäquaten  sinn- 
fälligen Darstellung  des  gegebenen  psychischen 
Phänomens  im  Augenblick  der  speziellen  Kunst- 
leistung. Das  Schaffen  dichterisch  erschauter  Men- 
schen erfordert  also  ein  ausgesprochenes  künstle- 
risches   Assoziations-Vermögen. 

Da  nun  der  Schauspieler  schon  durch  seine 
äußere  Erscheinung  allerlei  Charakteristi- 
sches verlauten  lassen  soll,  so  hat  er  sich  dazu 
auch  der  nötigen  gesteigerten  Ausdrucksmit- 
tel zu  versehen.  Er  muß  deshalb  sehr  scharf, 
gründlich  und  eindringlich  beobachten  —  muß 
mehr  (mehrerlei)  und  tiefer  (intensiver)  sehen,  als 
der  gewöhnliche  Mensch  und  sich  auf  diese  Weise 
die  Mittel  und  Wege  erschließen,  um  das  innere 
künstlerische  Gesicht  in  die  entsprechende  Büh- 
nenfigur umsetzen  zu  können. 

Dies    im    allgemeinen. 
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Selbstverständlich  ist  es  nicht  ausgeschlossen, 
daß  auch  der  Schauspieler  für  den  einzelnen  Fall 
gelegentlich  einmal  ein  bestimmtes  Modell  benutzt. 
Man  trifft  ja  in  der  Tat  zuweilen  Menschen,  die 
irgend  einen  Typus  repräsentieren  -  in  deren 
Äußerem  sich  bestimmte  menschliche  Eigenschaf- 
ten deutlich  und  leicht  faßbar  ausprägen.  Von 
ihnen  kann  der  Menschendarsteller  gewiß  dieses 
oder  jenes  für  sein  Kunstwerk,  besonders  aber  für 
die  äußere  Gestalt  seiner  Charakter-Schöpfung  un- 
mittelbar herübernehmen. 

Daß  sich  Menschen  mit  mehr  oder  weniger  in- 
differenter, dann  aber  elastischer  Physiognomie 
durchschnittlich  besser  zu  irgend  einer  beliebigen 
Umbildung  eignen  als  solche  mit  charakteristisch 
geschnittenen,  ausgeprägten  Gesichtern,  wurde 
schon  gelegentlich  erwähnt.  Ebenso  dürfte  eine 
mittlere  Leibesfülle  uiul  ein  nicht  /u  hoher  Wuchs 
dem  Schauspieler  seine  Aufgabe  gemeinhin  er- 
leichtern. 

Als  die  beiden  wesentlichsten  äußeren  Hilfen 
zur  Herrichtung  des  Kopfes,  also  der  Maske  im 
engeren  Sinne,  gelten  Korrekturen  der  Haartracht 
und  der  Gesichtszüge  :  durch  Penickeii  und  falsche 
Barte  und   durch   das  Schininkverfahren. 

In  diesen  Dingen  tue  man  nun  grundsätzlich 
nur  das  Allernotwendigste  —  das  aber  daiui  mit 
sicherer  Hand  und  nach  unzweideutigem  Plane. 
Für  Veränderungen,   die  irgendwie   mit  dem  eigenen 
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Haar  hergestellt  werden  können,  bemühe  man  nicht 
den  Perückenmacher,  sondern  allerhöchstens  einen 
geschickten  Friseur.  Besonders  sollen  die  weib- 
lichen Schauspieler  möglichst  lange  mit  ihrem  na- 
türlichen Kopfschmuck  haushalten.  Perücken  wer- 
den bei  ihnen  meist  sofort  als  solche  erkannt  und 
stören  dann  die  natur-gefällige  Einheit  der  Gestalt. 
Das  Duffe,  Leblose  des  falschen  Haares  fällt  bei 
den  starken  Flechten  üppiger  Damen-Frisuren  stets 
ganz  besonders  in  die  Augen. 

Geht  es  aber  aus  irgend  welchen  Gründen 
doch  nicht  ohne  fremde  Kopfbedeckung  ab,  so 
walte  zum  mindesten  überall  peinlichste  Decenz. 
Perücken  haben  schon  an  und  für  sich,  wenn  sie 
nicht  ausgezeichnet  und  fleißig  hergerichtet  sind, 
etwas  Steifes,  Aufdringliches,  Kaltes.  Und  nun  gar 
erst  in  all  den  Fällen,  wo  sie  nach  irgend  einer 
Richtung  hin  Extravaganzen  oder  technische  Un- 
zulänglichkeiten   aufweisen. 

Dasselbe  gilt  für  das  Schminken.  Auch 
hier  herrscht  auf  unseren  Bühnen  durchgängig  das 
Zuviel.  Ganz  glaubtmanja  in  Schauspielerkreisen 
die  Ausmalung  des  Gesichts  —  selbst  für  die  Ge- 
legenheiten, wo  die  eigenen  Züge  keiner  weiteren 
charakteristischen  Veränderung  bedürfen 
—  der  allseitig  auftretenden  Beleuchtung  wegen 
nicht  entbehren  zu  können.  Die  Darsteller,  so 
meint  man,  würden  zu  fahl,  zu  geisterhaft  und  aus- 
druckslos erscheinen.  Und  schon  deshalb  müßten 
die  Flächen  gegen  einander  abgehoben,  die  Kon- 


—  207  — 

turen  unterstrichen  werden.  Das  mag  ja  sein. 
Doch  lasse  man  es,  wie  gesagt,  auch  hier  beim  Not- 
dürftigsten. Je  mehr  das  Gesicht  durch  Über- 
schminken festgelegt  wird,  je  weniger  kann  der 
Künstler  mimisch  darauf  spielen. 

Gewiß  aus  diesem  Grunde  ist  zum  Beispiel 
Yvette  Guilbert  dahin  gekommen,  ihre  große 
Kunst  mit  absolut  ungeschminktem  Gesicht  aus- 
zuüben. Und  wie  grandiose  Wirkungen  werden 
trotzdem,  oder  besser  gerade  deswegen  erzielt. 
Hierzu  muß  man  dann  allerdings  wohl  eine  so  starke 
mimische  Darstellungskraft  einzusetzen  haben,  wie 
sie  der  berühmten  Pariser  Diseuse  in  höchstem 
Grade  eignet.  Damit  vermögen  aber  die  meisten 
unserer  Schauspieler  leider  nicht  aufzuwarten. 

Etwas  anders  liegt  die  Sache  dagegen,  wenn 
wirkliche  Charaktermasken  herzustellen 
sind.  In  solchen  Fällen  wird  die  Schminke  kaum 
zu  entbehren  sein,  wenn  auch  die  physiognomische 
Veränderung  des  eigenen  Gesichts  stets  die  Grund- 
lage der  Charaktermaske  abzugeben  hat.  Das 
Problem  beruht  hier  darauf,  daß  der  Schauspieler 
seine  Maske  so  anlegen  muß,  daß  sie  für  alle 
aberhundert  verschiedenen  Gesichtsausdrücke  der 
verschiedenen  Affekte  nach  Art  und  Intensität  echt 
bleibt,  echt  wirkt. 

Strindberg  macht  sich  in  seinem  bekaiuiten 
Vorwort  zu  „Fräulein  Julie"  über  die  beliebten 
Methoden  weidlich  lustig,  indem  er  sagt:  „Wenn 
ich   nun   beginne  vom   Schminken   zu  sprechen,  so 
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nähre  ich  keine  Hoffnung  von  den  Damen  gehört 
zu  werden,  die  lieber  hübsch  als  wahr  sein  wollen. 
Aber  der  Schauspieler  sollte  doch  genau  überlegen, 
ob  es  für  ihn  vorteilhaft  ist,  durch  das  Schminken 
seinem  Gesicht  einen  abstrakten  Charakter  zu 
geben,  der  wie  eine  Maske  sitzen  bleibt.  Denken 
wir  uns  einen  Herrn,  der  sich  mit  Kohle  einen 
scharfen  zornigen  Zug  zwischen  den  Augen  an- 
bringt, und  nehmen  wir  an,  daß  dieser  zornig  aus- 
sehende Mensch  bei  einer  Replik  plötzlich  lachen 
soll.  Welch  schauderhafte  Grimasse  wird  das 
nicht  werden?  Und  wie  soll  eine  falsche  Stirn,  die 
blank  ist  wie  eine  Billardkugel,  gerunzelt  werden 
können,  wenn  der  Alte  in  Zorn  gerät." 

Das  ist  alles  sehr  richtig!  Der  Schauspieler 
muß  sich  seine  Zornesfalte  eben  so  schminken, 
daß  man  sie  bei  unaffizierter  Physiognomie  nicht 
bemerkt  oder  nur  im  Ansatz  bemerkt,  daß  sie  aber 
bei  der  durch  die  mimische  Kraft  des  Künstlers 
hervorgerufenen  Verzerrung  des  Gesichts  ver- 
stärkend wirki  und  auf  diese  Weise  den  Affekt  des 
Zornes  für  alle  Zuschauer  im  weiten  Bühnenhause 
deutlich  macht. 


Die  Probleme  der  Kostümierung  gehören 
eigentlich  schon  mehr  zu  den  Kunstfragen  des 
Spielleiters,  fch  habe  daher  auch  in  meinem  Buche 
„Regie**  schon  des  Genaueren  darüber  gesprochen. 
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Besonders  für  historische  Kostüme  trifft 
den  Regisseur  im  Verein  mit  dem  Garderoben-In- 
spektor meist  die  volle  Verantwortung.  Die  Klei- 
der werden  hier  dem  Schauspieler  gewöhnlich  ganz 
ohne  sein  Zutun  auf  den  Leib  gezogen.  Und  wie 
lächerlich  er  sich  da  auch  manchmal  ausnehmen 
mag  —  den  einzelnen  Künstler  trifft  durchweg 
keine  Schuld.  Ihm  selbst  ist  in  seinem  Wams  oft 
am  allerlächerlichsten  zu  Mute. 

Anders  in  modernen  Stücken.  Hier  pflegt 
den  Darstellern  bei  der  Ausgestaltung  ihres  An- 
zuges im  allgemeinen  freie  Wahl  gelassen  zu  wer- 
den. Und  deshalb  sind  auch  wohl  auch  in  diesem 
Buche,  wo  die  Schauspielkunst  und  der  Schauspiel- 
künstler zur  Diskussion  steht,  die  grundlegenden 
Bedingungen  für  die  Kleidung  auf  der  Büiine, 
wenn   auch   nur   kurz   und   prinzipiell   klarzulegen. 

Das  Unzweckmäßige,  Unkünstlerische  der 
Bühnen-Tradition,  dem  Schauspieler  die  Zusam- 
menstellung seines  Kostüms  selbst  zu  überlassen 
und  höchstens  den  Choristen  einige  oberflächliche 
Anweisungen  zu  geben,  liegt  allerdings  zu  Tage. 
Wird  schon  ohnehin  der  stark  entwickelten  Eitel- 
keit unserer  Bühnenleute  von  Seiten  des  Regis- 
seurs im  Interesse  der  Totalwirkung  oft  und  ener- 
gisch entgegengetreten  werden  müssen,  so  hat  er 
vor  allem  auf  das  harmonische  Einstimmen  der 
Menschen-Erscheinung  in  den  Rahmen  der  Szene, 
auf  das  Zusammensdiließen  der  einzelnen  Fak- 
toren zu  einem  ästhetisch  gerundeten  Bühnenbilde 

U 
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sein  Hauptaugenvverk  zu  richten  —  nicht  nur  in 
sogenannten  Kostümstücken,  sondern  ebenso  not- 
wendig auch  in  Oegenwarts-Dramen. 

Freilich  sollte  man  es  mit  großzügigen  Direk- 
tiven genug  sein  lassen.  Das  Einzelne  im  Heraus- 
putzen seines  Körpers  zu  der  gewünschten  Bühnen- 
Erscheinung  macht  der  Schauspieler  lieber  selbst. 
Er  ist  ja  natürlicherweise  mit  all  den  großen  und 
kleinen  ästhetischen  Fragen  seines  Leibes  und  der 
ihm  zuträglichen  Gewandung  stets  am  intimsten 
vertraut  und  kennt  neben  den  grundlegenden  be- 
sonders auch  die  feinen,  subtilen  Hilfen  am  besten, 
die  das  große  Ganze  so  oft  ausschlaggebend  be- 
einflussen. 

Der  echte  Schauspieler  hatnicTit  nur  etwas  vom 
Bildner.  Er  ist  auch  Maler.  Mit  einem 
schlagenden  Toiletten-Instinkt  sollte  sich  bei  ihm 
v/enigstens  ein  alles  meisternder  erlesener  Ge- 
schmack und  treffsicherer  künstlerischer  Takt  zu- 
sammenfinden. Diese  rein  ästhetischen  Bedin- 
gungen müssen  dann  für  die  szenische  Praxis  noch 
von  einem  angeborenen  Sinn  für  das  Bühnen- 
mäßige, Malerisch-Plastische  getragen  werden.  Nur 
so  kann  man  auf  dem  Theater  zu  schönen  und  cha- 
rakteristischen Wirkungen  gelangen. 

Die  moderne  Kleidung  ist  nun  aner- 
kanntermaßen nicht  schön.  Nach  dem  griechischen 
und  römischen  Mantel,  der  eine  gefällige,  den  Kör- 
per zwanglos  einrahmende,  eigenartige  Drapierung 
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ermöglichte,  hat  die  internationale  Mode  in  der 
menschlichen  Kostümierung  nichts  Zweckmäßig- 
Schönes  mehr  gezeitigt.  Im  Gegenteil.  Sehr  viel 
Häßliches  und  Naturwidriges  wurde  hier  im  Laufe 
der  Jahrhunderte  ebenso  lebhaft  begrüßt  wie 
schnell  wieder  verabschiedet.  Und  gerade  heute 
stehen  wir  wohl  auf  einem  tiefsten  Tiefpunkt  des  in 
diesem   Sinne  überhaupt  Zulässigen. 

Der  Schauspieler  lebt  und  webt  nun  aber  im 
Dienste  der  Kunst,  die  es  mit  ästhetischen 
Gefühlswerten  zu  tun  hat.  Ihm  muß  man 
daher  die  manchmal  gewiß  recht  schwierige  Auf- 
gabe stellen,  die  Häßlichkeiten  in  den  verschie- 
denen Trachten  nicht  noch  durch  persönliche  oder 
modegemäße  Extravaganzen  zu  unterstreichen, 
sondern  vielmehr  das  etwa  an  sich  Fragwürdige, 
unkünstlerisch  Herausfordernde  darin  nach  einer 
geschlossenen  ästhetischen  Wirkung  hin  auszu- 
gleichen —  im  Dienste  des  Schönen,  so  gut  es 
geht,  zu  bessern,  ohne  dabei  aber  wiederum  den 
einzelnen   Mode-Typus  ganz  zu  verwischen. 

Die  Zuschauer  dürfen  jedoch  diese  Kor- 
rekturen oder  Unterlassungen  gar  nicht  einmal 
merken.  Ihnen  soll  der  Eindruck  des  Wirklichen, 
die  Wahrscheinlichkeit  des  Gebotenen  unbenom- 
men bleiben.  Und  das  wird  schon  deslialb  meist 
in  hohem  Grade  der  Fall  sein,  weil  die  Kenntnisse 
des  Publikums  in  der  Kostümkunde  sehr  wenig  tief 
zu  gehen  pflegen. 

Schließlich    ist   dann   noch    zu    beachten,    daß 
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unsere  Theaterkunst  —  von  den  Bedingungen  des 
allgemeinen  Schönheits-  und  künstlerischen  Zweck- 
mäßigkeits-Gesetzes abgesehen  —  die  verschiede- 
nen, in  der  menschlichen  Gesellschaft  gerade  übli- 
chen oder  irgendwo  und  irgendwann  einmal  üblich 
gewesenen  Bekleidungs -Arten  schon  aus  dem 
Grunde  ihrer  inneren  Normen  entsprechend  nicht 
restlos  herübernehmen  kann,  weil  die  Erscheinung 
des  Bühnenkünstlers  auf  Fernwirkung  berech- 
net ist,  sich  also  den  optischen  Gesetzen  der  Szene 
bis  zu  gew^issem  Grade  einfügen  muß  —  wobei  vor 
allem  die  Beleuchtung  mit  ihren  verschiedenen  Far- 
bentönen und  Helligkeits-Phasen  und  nicht  zuletzt 
mit  den  überall  im  Rahmen  verteilten  Lichtquellen 
eine    große    Rolle    spielt. 

Der  Eindruck  der  Kleidung  teilt  sich  im  gan- 
zen und  großen  nach  zwei  verschiedenen  Gesichts- 
punkten auf:  sie  hat  ihrem  künstlerischen  Inhalte 
nach  lyrische  und  dramatische  Potenzen. 
Beide  sind  für  den  ästhetischen  Effekt  von  größter 
Wichtigkeit  und  daher  mit  gleicher  Liebe  und  zwar 
jedesmal  nach  bestimmter  Richtung  hin  sinnfällig 
zu  machen,  die  der  dramatische  Charakter  aus  sich 
heraus  angibt. 

Das  dramatische  Moment  findet  im.  Umriß,  in 
den  Linien  —  das  lyrische  Moment  in  den  Farben, 
in  den  Flächen  seine  Ausprägung.  Natürlich  be- 
tätigen sich  diese  beiden  Hauptwerte  der  mensch- 
lichen   Gewandung    in    gegenseitigem    Abhängig- 
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keitsverhältnis  und  stellen  somit  ein  geschlossenes 
Ganze  vor:  eine  Harmonie,  ein  Zusammenklang, 
der  naturgemäß  erst  dann  die  gewünschte  Rein- 
heit ergibt,  wenn  die  einzelnen  Faktoren  vorher  für 
sich  abgerundet,  in  sich  abgestimmt  wurden.  Man 
wird  demnach  Schnitt  und  Farbenmischung  des 
Kostüms,  sowohl  beide  mit  Rücksicht  auf  den  dar- 
zustellenden Charakter  und  die  gegebene  Körper- 
lichkeit des  Darstellers,  als  auch  jeden  einzelnen 
Faktor  mit  Rücksicht  auf  den  anderen  festzulegen 
haben.  Der  Schauspieler  zeichnet  also  und 
malt. 

Leider  trifft  man  in  der  Praxis  durchweg  das 
malerische  Moment  viel  zu  wenig  betont  und  für 
die  Gesamt-Darstellung  des  einzelnen  Charakters 
lange  nicht  hinreichend  ausgebeutet.  Aber  gerade, 
weil  im  Drama  aus  dem  Wesentlichen  dieses  Kunst- 
zweiges heraus  die  dramatischen  Werte  so 
ungemein  vorherrschen,  sollten  die  ohnehin  mehr 
zurücktretenden,  aber  für  die  Totahvirkung  nicht 
minder  wichtigen  lyrischen  oder  Stimmungs- 
werte—die man  leicht  und  gefällig  als  solche  her- 
ausheben und  als  kontinuierliche  Erscheinung, 
eben  im  Kleide  darstellen  kann  —  auch  so 
schlagend  wie  möglich  herausgehoben  und  darge- 
stellt werden. 

Worauf  es  hier  wesentlich  ankommt,  hat  von 
Seckendorf  in  seinem  lesenswerten  Buche 
„Kritik  der  Kunst"  treffend  zusammengefaßt: 
„Wer  könnte  es  bezweifeln,  daß  auch  die   Farben 
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der  Gewänder  mit  der  Farbe  der  verschiedenen 
Alter,  mit  der  Fleischfarbe  und  Farbe  der  Haare 
und  so  auch  mit  dem  Temperament,  mit  den  ver- 
schiedenen Gemütsstimmungen,  Neigungen  und 
Leidenschaften,  die  man  bildlich  Farben  der  Seele 
nennen  könnte,  übereinstimmen  und  im  Wider- 
spruch zu  stehen  vermögen.  Wie  sich  die  Jugend 
lebhafte,  das  Alter  stille  Farben  \vählt,  wie  bei  dem 
einen  Volke  diese  bei  dem  andern  jene  Farbe  als 
Farbe  der  Trauer  oder  der  Freude  gilt,  je  nachdem 
sie  mit  der  Farbe  ihrer  Haut  kontrastiert  oder 
harmoniert.  Wie  der  Purpur  die  Farbe  des  Stolzes 
und  das  Blau  unter  den  Indianern  Nordamerikas 
die  Farbe  des  Hasses  ist,  so  entspringt  überhaupt 
die  Vorliebe  für  die  eine  oder  andere  Farbe  stets 
aus  einer  Ähnlichkeit  des  Temperaments  mit  dem 
sinnlichen  Eindruck  einer  Farbe.  Es  ist  daher 
nichts  leichter  als  den  sogenannten  Ausdruck  des 
Charakters  einer  Gestalt  durch  eine  irrige  Farben- 
wahl für  die  Bekleidung  zu  verdunkeln  und  zu  ver- 
fälschen." 

In  der  historischen  Bekleidung  unserer  Schau- 
spieler hat  nun  vor  allem  das  archäologische 
Moment  hinter  dem  ästhetischen  zurückzu- 
treten. 

Und  wenn  der  feinsinnige  Oscar  Wilde  in 
einem  seiner  geistvollen  Kunst-Essays  die  Forde- 
rung stellt:  „Archäologische  Genauigkeit  bleibt 
Bedingung  für  das  Erzeugen  der  Bühnen-Illusion," 
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so  ist  dieser  Satz,  wenigstens  so  absolut  uneinge- 
schränkt wie  hier,  zweifellos  nicht  richtig.  Es 
reicht  auch  nicht  hin,  wenn  unser  englischer  Kriti- 
ker dann  noch  folgende  Konzession  macht:  „Ich 
kann  es  verstehen,  daß  die  Archäologie  auf  Grund 
ihres  übertriebenen  Wirklichkeitssinnes  bestritten 
und  verurteilt  wird,  aber  sie  pedantisch  zu  schel- 
ten, geht  nicht  an.  Denn  da  sie  eine  Tatsache  ist, 
ist  sie  jenseits  von  Out  und  Böse.  Ihr  Wert  hängt 
nur  davon  ab,  wie  sie  gebraucht  wird,  und  nur  der 
Künstler  kann  sie  gebrauchen.  Vom  Archäologen 
erwarten  wir  das  Material,  vom  Künstler  die  Me- 
thode.'' 

Wilde  hat  hier  einen  sehr  bedeutsamen  Faktor 
außer  acht  gelassen:  den  Zeitgeschmack, 
dessenKoeffizient  bekanntlich  sehr  variabel  ist.  Er 
hat  vergessen  oder  doch  nicht  genügend  herausge- 
hoben, daß  ein  für  allemal  Traditensammlungen 
des  Völkermuseums  —  diese  Darstellung  realer 
Werte  in  einem  wissenschaftlichen  Institut 
—  und  die  figürliche  Ausgestaltung  etwa  des  Ju- 
lius Caesar  oder  der  Hebbelschen  Nibelungen  — 
diese  Darstellung  ästhetischer  Werte  in  einem 
künstlerischen  Institut  —  zweierlei  ganz  ver- 
schiedenes bedeutet.  Das  Museum  verlangt  ab- 
solute Wirklichkeit,  das  wissenschaftliche 
Faktum  des  Theater  dagegen  künstL-rische 
Wahrhaftigkeit,  das  ästhetische  Faktum. 
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Noch  zur  Zeit  des  französischen  Sonnenkönigs 
spielte  man  alle  Stücke  schlechthin  im  Kostüm  der 
laufenden  Mode.  Und  das  war  innerlich  noch  gar 
nicht  einmal  so  unberechtigt.  Wir  haben  es  ja  im 
klassischen  Drama  der  Franzosen  —  vom  vorher- 
gehenden mittelalterlichen  ganz  zu  schweigen  — 
keineswegs  etwa  mit  Griechen,  Römern  oder  Ju- 
den,  sondern   mit  Vollblutfranzosen   zu   tun. 

Und  Ähnliches  gilt  für  die  Elisabethanische 
Periode   Englands. 

Wenn  aber  auch  die  Dramen  Shakespeares 
durchschnittlich  ebenfalls  in  den  Kostümen  der  da- 
maligen Mode  zur  Darstellung  kamen,  so  hat  der 
Dichter  als  Theaterdirektor  trotzdem  schon  viel- 
fach nach  historischen  Kleidern  und  Requisiten  ge- 
fahndet und  oft  den  Wunsch  geäußert  und  nach 
Möglichkeit  betätigt,  seine  geschichtlichen  Stücke 
in  geschichtlich  treuem  Rahmen  aufgeführt  zu  se- 
hen. So  wird  beispielsweise  in  Cambridge  über 
eine  Aufführung  von  Richard  III.  berichtet,  wo  die 
Schauspieler  in  echten,  der  Tower-Sammlung  ent- 
nommenen Zeitkostümen  aufgetreten  sind.  In 
einem  der  Shakespearischen  Prologe  finden  wir 
sogar  des  Dichters  Bedauern  darüber  ausgedrückt, 
daß  er  keinen  Helm  aus  der  Periode  zu  beschaffen 
vermochte,  in  der  das  betreffende  Stück  gerade 
spielt. 

Im  sechzehnten  Jahrhundert  hatte  man  eben 
schon  angefangen,  dem  geschichtlichen  Wandel  der 
Trachten  im   eigenen  Volke  und  bei   fremden   Na- 
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tionalitäten  Interesse  abzuf^ewinnen.  Große  Werke 
waren  erfolgreich  auf  den  Markt  geworfen:  die  be- 
rühmte, reich  illustrierte  „Nürnbergher  Chronik'', 
Münsters  umfangreiche  „Kosmographie''  und  man- 
che andere  Bücher,  die  sich  mit  der  Reproduk- 
tion und  Beschreibung  der  verschiedensten  Ko- 
stümmoden befaßten,  erlebten  damals  viele  Auf- 
lagen. Und  so  wurde  denn  ganz  von  selbst  das 
nötige  wissenschaftliche  Material  beschafft,  um  dem 
Drange  der  Zeit  nach  historischer  Treue  allmählich 
auch  auf  dem  Theater  zu  genügen. 

Heute  sind  nun  die  modernen  ästhetischen  An- 
schauungen längst  durchgedrungen,  die  mit  der 
psjcholcgischen  Wahrheit  der  Charaktere  nach 
Rasse,  Kulturperiode  und  Individualität  auch  in  der 
äußeren  Gesamt- Erscheinung  des  dramatischen 
Kunstwerks  ein  historisches  Weltbild  fordern  :  ein 
historisches  Weltbild,  das  aber  jedesmal  nach  den 
Gesetzen  der  Bühnenwirkung  und  des  Zeitge- 
schmacks zu  modifizieren  bleibt. 

Was  dabei  einzig  und  allein  verlangt  wird, 
ist  dieses:  Die  Kleidung  soll  nur  den  Eindruck 
des  historisch  Wahren  hervorrufen  — 
braucht  jedoch,  und  darf  in  manchen  Fällen  gar 
nicht  einmal  sklavisch  modegetreu  sein.  Das 
Kostüm  hat  im  dramatischen  Kunstwerk  höhere 
Zwecke  zu  leiste:i  al-;  nur  die  Zeitperiode  im  gan/en 
und  die  Nationalität,  den  Stand  und  Altcrssatz  im 
einzelnen  einigermaßen  für  die  Zuschauer  festzu- 
legen.   Man    zieht   die    Bühnen-Figuren    nicht   wie 
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die  Panoptikum-Puppen  an  und  wirft  ihnen  auch 
nicht  nur  deshalb  etwas  über,  weil  sie  doch  nun 
einmal  mit  irgend  etwas  bekleidet  sein  müssen. 

Leider  sehen  allerdings  —  wir  bemerkten  es 
gelegentlich  schon  —  unsere  Schauspieler  in  histo- 
rischen Trachten  vielfach  nur  —  angezogen,  oft  so- 
gar recht  widerwillig  angezogen  aus  und  wirken 
dadurch  Heiterkeit  erregend.  Man  geht  eben  in 
der  Kostümierung  zu  unachtsam,  geschmacklos 
und  gleichgültig  vor.  Die  Kleider  sollen  bereits 
dichterische  Ausdrucksmittel  für  be- 
stimmte lyrische  und  dramatische  Gefühlswerte  — 
sollen  ein  Teil  von  dem  darzustellenden  Charakter 
selbst  sein. 

Alles  in  allem  :  Das  Bühnenkostüm  muß 
sich  wohl  auf  geschichtlicher  Grund- 
lageaufbauen,wirdabernachderSeite 
des  Malerisc'hen  und  Charakteristi- 
schen über  die  historische  Treue  hin- 
ausgehen. 

Dies  wieder  im  allgemeinen. 

Ein  großes  Feld  darstellerischer  Betätigung 
bleibt  dem  Schauspieler  dann  aber  noch  inderAus- 
klügelung  charakteristischer  Einzelhei- 
ten im  äußeren  Arrangement  seines  Anzuges.  Aus 
ihnen  kann  der  gewitzte  Bühnenkünstler  oft  ganz 
wesentliche  Hilfen  zur  Verdeutlichung  seines  Dich- 
ter-Charakters herausholen.  Scheinbar  nebensäch- 
liche Kleinigkeiten  machen  in  solchen  Fällen  oft 
den  allergrößten  Effekt.    Um  nur  einiges  zur  mo- 
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dernen  Toilette  hervorzuheben:  was  sagt  da  oft 
ein  Klappkragen  mit  kleinem  schwarzen  Schlips- 
knoten —  was  sagen  ein  paar  graue  Zwirnliand- 
schuhe  und  ein  schlecht  zusanimengerollts;r  Regen- 
schirm -  was  sagen  zum  Beispiel  die  Glacehand- 
schuhe Ulrich  Brendels  in  Rosmersholm  !  .  .  . 


X. 

Viktor  Hugo  sagt  in  seinen  „Etudes  sur 
Mirabeau'' :  „II  faut  bien  le  dire,  dans  tout  orateur 
il  y  a  deux  choses,  un  penseur  et  un  comedien.  Le 
penseur  reste,  le  comedien  s'en  va  avec  Thomme. 
Talma  meurt  tout  entier,  Mirabeau  ä  demi/'  Talma 
also  starb  ganz  ... 

Dazu  noch  ein  Wort  über  die  dem  Mimen 
keine   Kränze    flechtende   Nachwelt. 

Als  einzige,  zugleich  also  letzte  Instanz  sitzt  und 
saß  in  allen  Zeiten  das  Publikum  über  den 
Wert  oder  Unwert  eines  Künstlers  und  seiner 
Leistung  zu  Gericht.  Das  Publikum  —  ein  Total- 
begriff: nicht  zu  definieren,  kaum  gefühlsmäßig 
zu  fassen  —  auf  keine  Formel  zu  bringen,  und  sei 
es  auch  im  kompliziertesten  Ansatz.  Ein  Unge- 
heuer mit  einer  Sammelseele,  das  sanft  sein  kann 
wie  ein  King  Charles  und  blutgierig  wie  eine  Bull- 
dogge —  launisch  wie  ein  Despot  und  gerecht  wie 
König  Salomo  —  verzückt  wie  eine  in  hellem 
Wahnwitz  der  Auflösung  entgegenwirbelnde  Ta- 
rantella-Tänzerin, und  wieder  kalt  und  unnahbar 
wie  der  Oberkämmerer  eines  verflossenen  Für- 
stenhofes —  unrettbar  beschränkt  wie  Serenissi- 
mus und  sich  vor  dem  Fadesten  und  Dümmsten 
verbeugend  wie  der  ihn  begleitende  Kindermann, 
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aber  auch  wieder  einsichtig  und  gegen  alles  Kunst- 
Simiii  instinktmäßig  gefeit,  ein  ganzer  Aläzen  — 
spontan  darauf  los  urteilend  wie  ein  Stürmer  und 
Dränger,  und  vorsichtig  wie  die  selige  Pythia  — 
feinfühlig  oder  stocktaub — scharfsichtig  mit  unbe- 
waffneten Augen,  oder  gegen  das  Sonnenlicht  der 
Kunst  empfindlich  und  durch  Brillen  geschützt, 
deren  Gläser  (um  ein  Nietzsche-Wort  zu  gebrau- 
chen) mit  Moralin  gefärbt  sind.  Auf  alle  Fälle 
unberechenbar  und  daher  nur  zu  oft  für  den  Fort- 
schritt der  Kunst  und  Kultur  von  hemmendem 
Einfluß. 

Was  aber  das  schlimmste  ist:  ,, Niemand  hat 
Grund  oder  ein  Mandat,  ein  Publikum  anzuschwär- 
zen oder  zu  entschuldigen.  Die  A\enge  im  Tlieater 
war  zu  allenZeiten  souverän  und  unverantwortlich 
und  Anklage  und  Verteidigung  wäre  gegenstands- 
los, weil  bekanntlich  in  einem  Publikum  sich  Kol- 
lektivstimmungen und  Kollektivgefühle  entwickeln, 
für  die  kein  Einzelner  aufkommen  kann  und  will" 
—  so  ungefähr  sagt  treffend  Alfred  Klaar  gelegent- 
lich des  Mißerfolges  von  Griilparzers  ,,\^'eh  djm, 
der  lügt". 

Aber  die  Kritik?  .  .  .  Sie  bedeutet  doch 
auch  etwas  —  manciie  meinen  sogar,  sie  bedeute 
viel.  Reguliert  sie  denn  nicht  unklare,  unsichere, 
widerspruchsvolle  und  falsche  Urteile  d.r  großen 
Menge?  Man  redet  ja  ausdrücklich  immer  von 
Publikum    und    Kritik  .  .  . 

Es  ist  sehr  sonderbar:  die  Kritik  vermag,  na- 
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tQrlich  ganz  allgemein  gesprochen,  wohl  hin  und 
wieder  die  Menge  für  eine  gute  künstlerische  Ar- 
beit zu  interessieren  und  zu  gewinnen,  indem  sie 
möglichst  zwanglos  erläuternd  eingreift  und  all 
den  vielen,  die  da  wirklich  genießen  wollen,  we- 
niger leicht  faßbare  Schönheiten  aufdeckt,  oder 
indem  sie  schlechthin  kategorisch  erklärt,  daß  die 
zur  Diskussion  stehende  Schöpfung  ihre  große  Ei- 
genart hat  und  deshalb  Beachtung  verdient.  Nie, 
oder  doch  nur  verschwindend  selten  gelingt  es  ihr 
dagegen,  das  Publikum  von  etwas  Unzulänglichem, 
Schadhaftem,  Schädlichem  abzuziehen.  Ein  ein- 
flußreicher Kritiker  kann  seine  Leser  zur  Not  in 
ein  gutes  Stück  hineinloben.  Er  wird  sie  aber 
kaum  jemals  dahin  bringen,  einem  schlechten  Stück 
fernzubleiben  —  er  kann  sie  verschwindend  selten 
aus  dem  Schauhause  hinaus  ärgern.  Weiterer  Un- 
terlagen bedarf  es  für  diese  Behauptung  wohl 
nicht.   „Alt-Heidelberg'*  allein  spricht  Bände. 

Also   das   Publikum   sitzt  auf  dem    Forum. 

Und  da  gleichen  nun  sehr  viele  Kunstwerke 
der  Schaubühne  bei  der  großen  Unzuverlässigkeit 
und  dem  konservativen  Zuge  der  Masse  einem 
\)C^echsel  auf  die  Zukunft.  Die  Masse  zeigt  eben 
für  das  Mehr  von  Kultur-  und  Kunstinhalt,  was 
der  Künstler  an  der  augenblicklichen  Täglichkeit 
gemessen  doch  allemal  gibt  —  sie  zeigt  für  ästheti- 
sche Wagnisse,  für  mehr  oder  weniger  treffende 
Versuche  in  dieser  oder  jener  Richtung  nur  in  den 
seltensten  Fällen  Verständnis.    Erst  spätere  Zeiten 
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können  ihn  einlösen  und  lösen  ihn  allerdings  dann 
wohl  meistens  auch  ein. 

Das  heiß  also:  die  wahre  und  edle  Kunst- 
schöpfung kommt  zur  vollen  Wirkung  größtenteils 
erst  in  der  Zukunft.  Oder  anders  gesagt:  die 
Gegenwart  holt  sich  ihr  für  den  Durchschnitt  an- 
gemessenes Kunstfutter  fast  immer  aus  der  Ver- 
gangenheit oder  nimmt  es  aus  den  Händen 
derer,  die  es  nach  den  bewährten  Rezepten  der 
Vergangenheit  zurechtmischen. 

Diesen  an  sich  gewiß  sehr  wenig  erfreulichen 
Prozeß  darf  nun  aber  die  Mehrzahl  der  wirklichen 
Künstler  insofern  ruhig  mit  ansehen,  als  ihr  Werk 
im  allgemeinen  eine  genügend  lange  Zeit  unan- 
getastet überdauern  kann  —  wie  traurig  und  un- 
gerecht sich  die  Tatsache  auch  immer  ausnehmen 
mag,  daß  so  viele  Meister  den  wohlverdienten 
Ruhm  nicht  mehr  erleben.  Für  das  Kunstwerk 
selbst  und  die  damit  verbundene  Kulturlcistung  ist 
das  jedoch  schließlich  ganz  gleichgültig.  Ihre  Zeit 
wird  schon  kommen.  Und  wenn  sie  gekommen  ist, 
dann  leben  Name  und  Werke  durch  die  Jahrhun- 
derte hindurch:  so  lange  die  Farbe  niclit  bricht,  der 
Stein  nicht  verwittert,  die  Lettern  und  Noten- 
köpfe nicht  unleserlich  werden.  Ja  —  auch  wenn 
die  Kunst-Schöpfung  zuletzt  der  Verwesung  anheim 
fallen  sollte  —  der  Ruf  des  Künstlers  hat  sich  in 
solchen  Fällen  meistens  schon  so  tief  gegründet, 
daß  er  für  alle  Zeiten  gesichert  bleibt.  Das  Pu- 
blikum   wuchs    und    wuchs    an    Zahl,    und    endlich 
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gaben  ganze  Epochen  ihren  Spruch  ab :  bald  in 
diesem,  bald  in  jenem  Sinne,  sodaß  mit  der  Zeit 
sogar  eine  Art  von  mittlerem  Urteil  entstand.  Man 
redet  ja  auch  von  einer  ausgleichenden  Gerech- 
tigkeit 'der   Weltgeschichte. 

Nicht  so  in  der  Schauspielkunst.  Sie 
lebt  und  webt  immer  nur  in  und  mit  dem  Augen- 
blick: sie  ist  eine  Gegenw;arts-  Kunst. 
Eine  Schauspiel-Leistung,  die  bis  zehn  Uhr  abends 
nicht  sanktioniert  wurde,  hat  als  unwiederbring- 
lich verloren  zu  gelten.  Sie  erledigt  sich  von 
selbst,  da  die  abfällige  Beurteilung  des  verhält- 
nismäßig kleinen  Publikums  gar  nicht  nach- 
prüfbar ist. 

Aber  selbst  wenn  es  sich  um  wahre  Kunstlei- 
stungen der  Menschendarstellung  handelte,  wenn 
sie  als  solche  ausdrücklich  und  bereitwilligst  aner- 
kannt wurden  —  vom  Schauspieler  bleibt 
doch  nichts  mehr  als  bewundernde  Nachrede,  und 
zwar  nur  so  lange  wie  aus  der  betreffenden  Gene- 
ration noch  Kunstfreunde  leben.  Der  Rest  ist  ein 
bloßer  Name  —  Schall  und  Rauch.  Dieser  oder 
jener  wird  mit  Ehrfurcht  genannt  —  lange  Zeit 
hindurch  und  gewiß  auch  häufig  —  bei  allerlei 
Gesprächen  über  Kunst  und  Künstler.  Der  Thea- 
terspezialist unter  den  Literarhistorikern  weiß  dann 
noch  manches  Besondere  ven  ihm  zu  berichten  und 
legt  es  in  schwerzugänglichen  theatergeschicht- 
lichen Forschungen  nieder:  Wichtiges,  Interessan- 
tes, aber  auch  viel  Minderwertiges,  Langweiliges. 
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Für  die  Menge  aber  heißt  es  nur:  der  große 
Schröder  .  .  .  Und  so  haben  sie  alle  ihr  schmücken- 
des Beiwort:  Ekhoff,  die  Familie  Ackermann,  die 
Neuberin    —   herab   bis    Mitterwurzer  .  .  . 

Dem  gegenüber  ist  nun  aber  der  Bühnenkunst 
wiederum  von  allen  Künsten,  gleichsam  als  Ersatz, 
der  größte  Augenblickserfolg  beschieden. 
Hieran  allein  muß  und  kann  sich  der  Schauspie- 
ler halten.  Und  da  wird  ihm  allerdings  auch  mehr 
wie  reichliche  Genugtuung  geboten.  Es  geht  ihm 
hier  sogar  meistens  noch  besser  als  zum  Beispiel 
dem  ausübenden  Musiker,  der  von  vorne  herein 
mehr  als  nachschaffender  Künstler  betrachtet  wird 
und  hinter  dem  Komponisten  durchaus  zurück- 
bleibt, während  der  Schauspieler  —  wohl  durch 
die  gewichtigere  Art,  wie  er  auftritt  und  seine  ganze 
Persönlichkeit  in  den  Dienst  der  künstlerischen 
Sache  stellt  —  sehr  oft  wenigstens  auch  Ruhmes- 
teile des  Regisseurs  und  der  anderen  Hilfskünstler 
der  Szene,  ja  sogar  des  Dichters  auf  seinen 
Scheitel    häuft. 

Doch  kann  man  die  viel  bespöttelte  Eitel- 
keit der  Bühnenleute  imincrhin  wohl  begreifen, 
also  auch  verzeihen.  Der  A\imL'  legt  der  augen- 
blicklichen Rückwirkung  seiner  Leistung  eben  weit 
größeres  Gewicht  bei  und  muß  ihr  größeres  Ge- 
wicht beilegen  als  jedoch  andere  Künstler,  der  sich 
auf  bessere  Zeiten  und  Gelegenheiten  zu  vertrösten 
oder  auch  Änderungen  an  seinem  Werke  vorzu- 
nehmen vermag.    Denn  die  durchschlagende   Beur- 

15 
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teilung  von  Kritik  und  Publikum  ergeht  sofort 
und  allein  nach  der  ersten  Aufführung.  Was  er 
nachher  etwa  noch  bessert  oder  ausgestaltet,  hin- 
terläßt in  der  maßgebenden  Kunstvvelt  so  gut  wie 
keinerlei  Spuren. 

So  ist  der  Schauspieler  dann  von  selbst  für 
jede  Art  von  Lob  und  Anerkennung  überhaupt 
und  für  sofortiges  rückhaltloses  Lob  ganz  beson- 
ders eingenommen  —  mehr  noch  als  die  meisten 
anderen  Künstler.  Und  aus  demselben  Grunde  ist 
er  gegen  Tadel  empfindlicher. 

In  Ludwig  Tiecks  Roman  „Der  junge 
Tischlermeister"  findet  sich  folgende  Stelle  über  die 
Wirkung  der  Bühnenkunst,  die  der  berühmte 
Dramaturg  nach  Friedrich  Haases  Bericht  häufiger 
in  Gesprächen  und  im  Unterricht  zu  zitieren 
pflegte:  „Dieses  ist  das  Große  der  Bühnenkunst, 
daß  sie  etwas  ausrichten  und  eine  so  ungeheure 
Wirkung  erregen  'J^ann,  daß  uns  jm  Moment  die  Er- 
innerung an  jeden  anderen  Kunstgenuß  schwach 
und  wie  ein  Schatten  erscheint.  Freilich  geht  ihr 
Erzeugnis  selbst  auch  wieder  spurlos  wie  ein 
Schatten  vorüber  und  ein  ungenügendes  Andenken 
an  die  großen  Momente  des  Genusses  und  der 
Entzückung  erfüllt  uns  mit  Wehmut.  Denn  kein 
Denkmal  kann  der  Bewunderer  diesen  entflohenen 
Erscheinungen  setzen,  weil  keine  Bezeichnung  das 
kenntlich  und  deutlich  zu  charakterisieren  vermag, 
was  der  hingerissene  Zuschauer  gesehen  und  ge- 
hört hat." 
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Nirgend  sonst  ist  daher  die  Arbeit  des  Kri- 
tikers notwendiger  als  in  der  Bühnenkunst.  Nur 
durch  seine  Tätigkeit  kann  man  Verdienste  des 
Regisseursund  des  einzelnen  Schauspielers  wenig- 
stens einigermaßen  für  die  Nachwelt  festlegen. 
Gewiß  muß  der  Kritiker  auch  darnach  sein.  Denn 
später  ist  seine  Auffassung  nicht  mehr  zu  kontrol- 
lieren. Der  Kunstfreund  bleibt  ihm  und  seiner  An- 
sicht auf  Treu  und  Glauben  ausgeliefert. 

Ferner  darf  es  sich  wesentlich  nur  um  eine 
beschreibende  und  nicht  um  eine  ausschließ- 
lich glossierende  Besprechung  dramatischer  Er- 
zeugnisse und  ihrer  Darstellung  handeln.  Doch 
hat  wohl  auch  jede  echte  Kritik  in  erster  Linie 
beschreibenden  Charakter. 

Die  Rezensionen  unserer  Tageszeitungen  fallen 
allerdings  gewöhnlich  nicht  unter  diese  Art  von 
echter  Kritik.  Die  hier  in  Rede  stehenden  Erzeug- 
nisse einer  schlafsüchtigen  Mitternacht  wollen  vor 
allem   unterhalten,   klatschen  und   nicht   klären, 

das  heißt:  die  künstlerische  Kultur   fördern. 

Der  große  Augenblicks  -  Erfolg,  der  dem 
Schauspieler  nur  zu  billig  und  leicht  in  den  Schoß 
zu  fallen  pflegt,  wirft  aber  auf  seine  fernere  künst- 
lerische Tätigkeit  oft  die  dunkelsten  Schatten. 

Er  hat  leider  einen  Kardinalfehler  im  Gefolge, 
der  bei  den  Bühnenleuten  immerund  immer  wieder 
beobachtet  werden  kann  :  Die  nur  /u  verständliche 
Selbstgefälligkeit  des  Mimen  geht  nämlich  bald  in 
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Selbstberäucherung-  über  und  endet  nur  zu  häufig 
in  große  allgemeine  Selbstgenügsamkeit. 
Durch  seine  maßlose  Arroganz  verschleiert  sich 
der  Schauspieler  dann  jede  künstlerische  Perspek- 
tive und  büßt  jede  Art  von  Selbstkritik  völlig  ein. 
Nur  zu  schnell  gründet  sich  in  solchen  Fällen  bei 
ihm  die  zuverlässigste  Meinung,  alles  zu  kennen, 
alles  zu  verstehen,  und  alles  besser  zu  wissen.  Er 
wird  ja  doch  beachtet,  geschätzt,  verehrt  und  all- 
abendlich umjubelt.  —  Warum,  fragt  der  Mime? 
—  Weil  ich  etwas  bin,  viel  kann  und  noch  mehr 
verstehe.  Ich  —  der  fertige  Künstler.  Das  Publi- 
kum sagt  es  ja  und  das  Publikum  muß  es  doch 
wissen  .  .  . 

Um  diesen  Kunstjünger  ist  es  natürlich  fast 
immer  geschehen :  er  hört  bald  ganz  auf,  ernstlich 
an  sich  zu  arbeiten  —  er  hat  es  ja  gar  nicht  mehr 
nötig.  Das  bißchen  Innerlichkeit,  das  seine  erste 
Berufs-Begeisterung  noch  zeitigte,  schwindet  all- 
mählich ganz.  Und  alles  wird  veräußerlicht.  An 
Stelle  der  Kunst  tritt  die  Mache. 

Aus  solch  einem  Unfertigen  wird  dann  höch- 
stens eine  jener  Lokalgrößen,  deren  Leistungen 
zwar  in  der  Stadt  unentwegt  aus  Unkenntnis  des 
Besseren,  Höheren  und  aus  Gewohnheit  geschätzt 
werden  —  die  mit  ihrem  manirierten  Gebaren  aber 
bei  jedem  zugereisten  Kunstfreund  nur  noch 
Kopfschütteln   hervorzurufen   vermögen. 
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Als  bemerkenswerte  Eigentümlichkeit  des 
Schauspieler-Völkchens  ist  seine  große  Aber- 
gläubigkeit  sprichwörtlich    geworden. 

Diese  in  der  Tat  häufig  zu  beobachtende  Er- 
scheinung hat  unter  anderen  wohl  besonders  in  den 
mannigfachen  Zufälligkeiten  ihren  Grund,  von 
denen  der  Verlauf  einer,  noch  dazu  oft  schlecht 
vorbereiteten  Aufführung,  von  denen  überhaupt 
jedes  öffentliche  Auftreten  in  irgend  einer  Form 
unangenehm  beeinflußt,  sogar  ganz  in  Frage  ge- 
stellt werden  kann. 

Der  still  für  sich  dahinlebende  Mensch  —  etwa 
der  deutsche  Gelehrte,  um  schnell  einen 
charakteristischen  Typ  herauszugreifen  —  ist  Herr 
seiner  Selbst  und  nur  Diener  seiner  besonderen 
Wissenschaft.  Zu  Hause  stört  ihn  niemand,  darf 
ihn  niemand  stören.  Sein  Buch  wird  vielleicht  von 
dem  einen  oder  anderen  Kollegen  des  Spezial-Ge- 
bietes,  der  eine  entgegengesetzte  wissenschaftliche 
Theorie  vertritt,  bekämpft  es  wird  gekauft,  we- 
niger oder  gar  nicht  gekauft  werden.  Das  ist  aber 
auch  wohl  alles.  Die  Tatsache,  daß  sein  Kolleg 
gegen  Ende  des  Semesters  leerer  und  leerer  wird, 
rührt  ihn  schon  lange  nicht  mehr.  Es  handelt  sich 
da  um  eine  alljährliche  Erscheinung.  Also!  Und 
die  Vorlesung  selbst  birgt  zum  Entgleisen  durch 
Unvorhergesehenes  kaum  irgend  welche  Gefahr. 
Man  halte  sich  hier  einfach  an  das  bloße  Wort:  es 
wird   ja   ,, vorgelesen"  noch   dazu   das   einzelne 

Pensum   zum  soundso\ieIsten   .Wale  vorgelesen. 


—  230  — 

Das  heute  einige  jüngere  Professoren  anfan- 
gen, ihren  Stoff  ohne  Manuskript-Hilfen  vorzu- 
tragen, soll  die  Konstruktion  unseres  Gegensatzes, 
auf  den  es  hier  allein  ankommt,  nicht  stören.  Die 
jedem  freisprechenden  Redner  drohende  Gefahr, 
daß  eine  zweite  Vorstellungsreife,  die  ihren  Ur- 
sprung irgendwo  in  der  Außenwelt  hat,  die  erste 
durchkreuzt,  zurückdrängt  und  schließlich  ganz 
vernichtet,  fällt  also  für  den  Kathedermenschen 
im   allgemeinen  dahin. 

Und  wo,  für  wen  wird  denn  eigentlich  „vor- 
gelesen?'' 

Ein  richtiges  Publikum  mit  geschlossener  Phy- 
siognomie besteht  vielfach  für  den  Dozenten  gar 
nicht.  Kaum,  daß  er  überhaupt  sieht,  ob  jemand 
da  sitzt  —  geschweige  denn,  wer  im  einzelnen  zu- 
gegen ist  und  wie  sich  die  verschiedenen  Zuhörer 
an  den  Ergebnissen  seiner  Lehren  beteiligen.  Da- 
zu bleibt  das  Auditorium  in  seiner  spartanischen 
Dürftigkeit,  mit  dem  hohen,  roh  gezimmerten 
Lehrstuhl  und  den  knarrenden  unbequemen  Bän- 
ken jahrein  jahraus  das  gleiche.  Was  sollte  den 
Herrn  Professor  also  wohl  unter  diesen  Verhält- 
nissen aus  dem  Konzept  bringen— wenn  der  Saal- 
diener nicht  zufällig  einmal  vergessen  hat,  das  ge- 
wünschte Glas  Wasser  aufs  Pult  zu  stellen  und  in 
den  Morgenstunden  die  Vorhänge  des  nach  Osten 
liegenden  Raumes  bis  auf  Zweidrittel,  oder  wie  die 
Vorschrift  sonst  gerade  lauten  mag,  herunter  zu 
lassen? 
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Anders  der  Schauspieler. 

Er  fühlt  sich  in  dem  wechselvollen  Getriebe 
seiner  äußerst  komplizierten  Kunstübung-  abhän- 
gig von  tausend  Dingen  außer  sich.  Und  er  ist 
es  auch.  Niemals  voll  Herr  seiner  Selbst  und  nie- 
mals Diener  eines  geschlossenen  Ganzen,  das  nach 
richtiger  Erfüllung  von  gewissen  feststehenden 
Bedingungen  eo  ipso  gelingen  muß,  fehlt  ihm  das 
Vertrauen,  der  felsenfeste  Glaube  an  den  geregel- 
ten Ablauf  seiner  Leistung. 

Und  das  erklärt  sich  leicht.  Der  Ausgang  des 
Kampfes  mit  der  vielhundert-köpfigen  Hydra  Publi- 
kum, dessen  Zusammensetzung  und  Stimmungen 
einen  ständigen  Wechsel  unterworfen  sind,  scheint 
ihm  ebenso  unberechenbar  wie  der  Ausgang  der 
Komödie  selbst,  die  von  der  mehr  oder  weniger 
günstigen  eigenen  Disposition  und  von  der  Dis- 
position und  dem  künstlerischen  und  menschlichen 
Charakter  der  übrigen  Mitspielenden,  von  dem 
Grade  der  durch  den  Regisseur  aufgewendeten 
Mühe  und  vielen  anderen  Dingen,  nicht  zuletzt  auch 
vom  Dichter  und  der  dramatischen  Wirkung  seiner 
Arbeit  abhängt. 

Der  Schauspieler  sieht  sich  deshalb  außer- 
stande, seinen  künstlerischen  Auftrag  rein  willens- 
mäßig zu  gutem  Ende  zu  führen.  Er  steht  leicht 
eintretenden  M(')glichkcitcn  äußerer  Störungen  im 
allgemeinen  ohnmächtig  gegenüber,  da  die  impro- 
visatorische Tätigkeit  eines  schnell  gegenwärtigen 
Geistes    für   ihn    nicht   viel   Verläßliches    hat   und, 
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wenn  sie  wirklich  einmal  eintritt,  nur  in  den 
seltensten  Fällen  totale  Abhilfe  zu  bringen  pflegt. 

So  kommt  denn  der  Schauspieler  ganz  von 
selbst  zum  Glauben  an  eine  kategorische  Gewalt 
des  Geschickes  :  zum  Aberglauben.  Wenigstens 
rechnet  er  vielfach  bei  seinen  künstlerischen 
Schöpfungen  mit  einem  Fatum  und  hofft  für  das 
Gelingen  seiner  Pläne  und  Wünsche  auf  den  Bei- 
stand höherer  Mächte. 

Nach  dem  letzten  Klingelzeichen  begibt  sich 
der  Direktor  ruhig  in  seine  Loge  und  auch  der 
Regisseur  verschränkt  die  Arme  und  läßt  die  Sache 
laufen.  Häufig  kommt  es  sogar  vor,  daß  auch  er 
den  Coulissen  ganz  den  Rücken  kehrt.  Die  beiden 
Gewaltigen  der  Bühne  können  jetzt  eben  ihrer 
Ansicht  nach   nichts   mehr  ausrichten. 

Auch  vertragen  viele  Schauspieler  in  solchen 
Augenblicken  überhaupt  keine  Ermahnungen  und 
Direktiven  mehr.  Abgesehen  davon,  daß  sie  durch 
Zureden  vielfach  in  der  Tat  nervös  werden,  sind 
sie  meist  alle  von  der  absoluten  Nutzlosigkeit  sol- 
cher Coulissen-Ratschläge  kurz  vor  Beginn  der 
„Komödie*'  felsenfest  überzeugt.  Jetzt  haben  eben 
die  Vorsehung,  der  Zufall  und  andere  Göttinnen 
ihre  Herrschaft  angetreten.  Der  am  Theater  ge- 
läufige Ausspruch  „Es  kommt  abends  immer  anders 
als  die  Bühnenarbeiter  morgens  erzählen'*,  ist  für 
all  dieses  charakteristisch. 

Eine  gern  spöttelnde  und  das  Leben  sonst 
keineswegs   irgendwie   tragisch   nehmende   Schau- 
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Spielerin  von  immerhin  nicht  allzu  tiefer  allge- 
meiner Bildung  antwortete  mir  einmal  auf  die 
Frage  woran  sie  denn  eigentlich  glaube,  mit  den 
Worten :  ,,An  eine  Vorsehung".  Sie  war  dabei 
plötzlich  tiefernst  geworden.  Und  der  Schmieren- 
Direktor,  der  stets,  bevor  er  die  Gardine  aufzog, 
ein  herzhaftes  „Mit  üott"  als  allgemeines  Stich- 
wort vor  sich  hin  murmelte  und  mit  einem  schick- 
salsergebenen Aufblick  zu  den  Soffiten  begleitete 
—  gleich  ob  die  sechzehn  Takte  eines  Possen-Vor- 
spiels oder  die  tiefgründigen  ersten  Worte  des 
Faustmonologs  folgten  —  tat  dies  aus  demselben 
Grunde. 

*  * 

* 

Der  Schauspieler  befindet  sich  auch  heute  noch 
nicht  in  einer  gesellschaftlich  festen  Position, 
obschon  —  und  das  soll  gleich  hier  ausdrücklich 
betont  iwerden  —  die  letzten  Jahre  in  diesem 
Sinne   glücklicherweise  manches   gebessert  haben. 

Allerdings  werden  ihm,  wie  ja  überhaupt  a  u  s - 
übenden  Künstlern  (Musikvirtuosen,  Kapell- 
meistern und  anderen)  im  einzelnen  vielfach  von 
der  fanatisierten  Menge  Ehrungen  und  Auszeich- 
nungen erwiesen,  die  in  dem  .Walie,  in  dem  l  her- 
schwange  und  in  der  Wahllosigkeit  an  die  anderen 
Künstler  und  an  sonstige  grolie  und  grolJte  Lei- 
stungsmenschen   niemals    herantreten. 

Die  Theatergeschichte  verfügt  ja,  wie  selten 
eine  Disziplin  über  ein  au(5erordentlich  weitschich- 
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tiges  Anekdotenmaterial.  Und  zwar  setzen  die  hier 
verzeichneten  Geschehnisse  häufig  einen  geradezu 
deliriumartig  affizierten,  also  stark  anormalen,  ins 
Perverse  schillernden  Gemütszustand  bei  den 
Kunst-Enthusiasten,  besonders  bei  den  Damen  vor- 
aus, die  sich  stets  überaus  exzentrischer  Sympa- 
thiebeweise im  allergrößten  Umfange  schuldig  ge- 
macht haben.  Das  Nachessen  der  von  Mascagni 
beim  Frühstück  angeknabberten  Brötchen  seitens 
der  Berliner  „höheren  Töchter*'  bedeutet  noch  nicht 
das  letzte  des  auf  diesem  Felde  Geleisteten. 

Trotzdem  genießt,  wie  gesagt,  der  Bühnen- 
künstler größtenteils  noch  nicht  die  gesellschaft- 
liche Durchschnittsachtung  und  erfreut  sich  noch 
nicht  der  sozialen  Gleichberechtigung  mit  den 
übrigen  Künstlern :  den  Malern,  Bildhauern  und 
Dichtern,  geschweige  denn  mit  den  übrigen  Gei- 
stesaristokraten, den  verschiedenen  Gelehrtenbe- 
rufen —  die  ich  hier  auch  heranziehe,  da  man  nun 
schon  einmal  stets  Kunst  und  Wissenschaft  zusam- 
men vor  den  Kulturwagen  zu  spannen  pflegt. 

Gewiß  ist  nicht  in  Abrede  zu  stellen,  daß 
die  sogenannte  bürgerliche  Gesellschaft  dem 
Künstler  gegenüber  ganz  allgemein  eine  ge- 
wisse Skepsis  zu  üben  pflegt.  Ganz  a  priori. 

Seine  Daseins-  und  Schaffensbedingungen  sind 
andere.  Kunst  ist  kein  Handwerk.  Man  wird  dem 
Künstler  unmöglich  eine  bestimmte  Bureauzeit  auf- 
zwingen und  von  ihm  verlangen  dürfen,  daß  er 
von    neun    bis    drei,    mit   Ausnahme    der   höheren 
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Orts  genehmigten  Frühstückspause,  seine  ver- 
fluchte Pflicht  und  Schuldigkeit  tue  und  damit  die 
Kardinalforderung  des  mittleren  Staatsbürgers 
erfülle. 

Der  Künstler  arbeitet,  wenn  er  will :  das  heißt, 
wenn  er  kann  —  der  gewöhnliche  Mensch,  wenn 
die  Vorgesetzten,  wenn  die  Verhältnisse  wollen : 
das  heißt,  wenn  er  muß. 

Diese  Verschiedenheit  in  der  Arbeitslage  und 
Arbeitsmöglichkeit  bedingt  notwendigerweise  eine 
Verschiedenheit  der  Moral,  die  noch  dadurch  ge- 
steigert wird,  daß  der  Künstler,  um  zu  wert- 
vollen Leistungen  zu  gelangen,  sein  Leben  und 
Erleben  intensiver,  umfassender  und  wesenseigen- 
tümlicher zu  gestalten  hat  als  die  Alltags-Indivi- 
dualität. 

Die  Gesellschaft  weist  ihn  deshalb  ganz  allge- 
mein außerhalb  der  eigenen  Sphäre.  Und  selbst- 
herrlich, wie  ja  das  Durchschnittliche,  also  auch 
die  Durchschnittsmoral  einmal  ist  und  tut,  gibt  sie 
ihm  seinen  Platz  nicht  etwa  über  sich  oder  auch 
nur  bei   sicli,   sondern   unter  sich. 

Und  da  geht  es  nun  dem  Schauspieler 
ganz  besonders  schlecht. 

Es  ist  Tatsache,  daß  die  Gesellschaft  den  Büli- 
nenmitgliedern  niclit  die  Mittel  an  die  Hand  zu 
geben  pflegt,  ihre  alimenschliclien  Bedürfnisse  nacli 
Geselligkeit  zu  befriedigen  und  sich  die  allernötig- 
sten  Verkehrsformen  der  Gebildeten  untereinander 
auf  ungezwungene  Weise  anzueignen   -     daß  man 
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den  „Komödianten''  die  volle  Gleichberechtigung 
noch  in  unseren  Tagen  versagt  —  daß  man  es 
durchaus  nicht  über  sich  gewinnen  kann,  ihnen  die 
gute  Bürgerstube  und  den  Salon  gleichmäßig  und 
bereitwilligst  zu  öffnen. 

Vor  allen  die  Bürgerstube.  Denn  wäh- 
rend zum  mindesten  die  Großen  unter  den  Mimen, 
namentlich  in  den  Hauptstädten,  als  sprechende  und 
spielende  Dekoration  irgend  eines  Festes  in  den 
Salons  schon  eher  Eingang  und  liebenswürdige  Auf- 
nahme finden,  ist  ihnen,  besonders  den  Provinz- 
schauspielern, der  Familientisch  noch  so  gut  wie 
ganz  verschlossen.  Das  gut  bürgerliche  Haus  hat 
von  den  Theaterleuten  jein  für  allemal  rein  zu 
bleiben.  Man  sieht  dem  jugendlichen  Liebhaber 
gelegentlich  auf  der  Straße  nach,  schreibt  ihm 
auch  wohl  einmal  ein  rosa  Billet  und  wendet  die 
Kränzchenkasse  zu  einem  Benefizgeschenk  oder  zu 
einer  Blumenspende  für  irgend  eine  „himmlische 
Rolle''  auf.  Gewiß  !  Aber  sonst  bleibt  man  ihm 
hübsch  vom  Leibe. 

Doch  auch  im  Salon  hat  sich  der  Bühnen- 
künstler, wenn  er  hier  wirklich  einzudringen  ver- 
mag, mit  der  Rolle  des  Geduldeten  zu  begnügen, 
der  wesentlich  als  Diner-Clou  und  Maitre  de 
plaisir  die  Erheiterung  der  Anwesenden  fördern 
soll.  Die  Leute,  die  derartige  Funktionen  in  alten 
Zeiten  verrichteten,  waren  bekanntlich  Sklaven, 
Unfreie,  Verfemte  —  wenigstens  Leute  im  Die- 
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nerrang.  Von  dieser  Auffassung  ist  auch  heute 
noch  ein  Gran  geblieben. 

Das  alles  muß  natürlich  seine  (iründe  haben 
und  hat  seine  Gründe. 

Der  Schauspieler  gehört  nämlich  meistens  zu 
den  auf  die  Dauer  unangenehmsten,  langweiligsten 
Gesellschaftern,  die  man  sich  ausdenken  kann.  Es 
gibt  für  ihn  gewöhnlich  nur  ein  Thema:  seine 
Kunst  und  er  —  er  mit  Rücksicht  auf  seine  Kunst. 

Dies  mag  für  ein  halbes  Stündchen  eine  äußerst 
interessante  Unterhaltung  verbürgen,  mag  selbst 
geistvollere,  bedeutendere  Menschen  auf  Zeit  um 
den  Sessel  des  theorctisierenden,  Anekdoten-  und 
anderen  Coulissenklatsch  zum  besten  gebenden 
Mimen  fesseln  --  sehr  bald  wird  es  unerträglich. 
Weil  er  auch  mit  dem,  was  er  über  seine  Kunst 
weiß,  schnell  am  Rande  ist,  sich  dann  naturgemäß 
Wiederholt  und  damit  die  zunächst  neue  und  in- 
teressierende Materie  verflacht. 

Und  für  ein  anderes  Thema  reicht  es  vielfach 
nicht.  Sein  Gesichtskreis  ist  zu  eng,  das  Ver- 
ständnis für  soziale,  politische  und  gemein-künstle- 
rische Fragen  zu  gering.  Überhaupt  die  Bildung  zu 
lückenhaft,  zu  unsystematisch.  Der  Schauspieler 
kann,  wie  wir  gesehen  haben,  den  Anforderungen 
an  eine  großzügige  allgemeine  Bildung  gar  nicht 
entsprechen,  weil  er  zu  sehr  und  zu  früh  vom  Ge- 
danken- und  Gefühlsleben  der  modernen  Kultur- 
menschheit ausgeschlossen  wird.  Er  bleibt  in  don 
wichtigsten  Entwickelungsjahren  ausschließlich  auf 
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sein  verschimmeltes  Rollenheft  angewiesen,  kennt 
nichts  oder  wenig  von  Welt  und  Leben  und  hat 
auch  vor  lauter  Rollenstudium  keine  Muße  und 
Gelegenheit,  das  Nötigste  davon  kennen  zu  lernen. 

Man  nehme  nur  einmal  die  Repertoirestatisti- 
ken der  Provinztheater  vor  und  staune  über  die  An- 
forderungen, die  hier  an  die  Vertreter  sogenannter 
erster  Fächer  gestellt  werden. 

Dann  wird  er  aber  auch  von  der  Gesellschaft 
offenbar  noch  in  seiner  Einseitigkeit  bestärkt.  Die 
dem  Künstler  im  Salon  gebotene  Behandlung  nutzt 
diese  seine  Schwäche  einfach  zur  Frönung  einer 
billigen  Neugier  aus,  ohne  sie  bessern  zu  helfen. 
Man  hudelt  und  hätschelt  ihn,  denn  man  will  im 
allgemeinen  ja  nur  etwas  vom  Bau  und  seiner 
Sphäre  hören,  will  nur  ein  bißchen  mit  interes- 
santen Details  aufgeputzte  Kunstsimpelei  und  gibt 
sich  nur  zu  gern  dem  reizvollen  Zauber  des  ganz 
fremden,  geheimnisvollen  Milieus  hin.  Der  Schau- 
spieler fühlt  daher  gar  nicht  die  Notwendigkeit 
einer  Änderung.    Er  kommt  ja  so  brillant  aus. 

Daß  man  ihn  nachher  dann  belächelt,  über  ihn 
spottet,  ihn  seiner  Einseitigkeit  zeiht  und  gesell- 
schaftlich geringer  achtet  als  sich  und  die  Seinen, 
ist  eben  eine  der  Gemeinheiten  unseres  Gesell- 
schaftslebens. 

Aber  selbst  für  diesen,  vielfach  doch  recht  er- 
niedrigenden Verkehr  im  Salon  kommen  nur  wenige 
Schauspieler  in  Betracht.  Das  Gros  der  Bühnen- 
künstler ist  schon  dadurch  ausgeschlossen,  daß  sie 
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entweder  keine  Bedeutung  als  Schauspieler  haben, 
also  als  würdige  Salondekoration  füglich  ihren 
Beruf  verfehlen,  oder  daß  sie  ihre  doch  zu  ge- 
ringe Herkunft  und  Bildung  von  vornherein  nicht 
gesellschaftsfähig  erscheinen  läßt. 

Die  Musen  haben  sich  zu  allen  Zeiten  als  sehr 
zurückhaltend  erwiesen.  Nur  ganz  vereinzelt  wider- 
fuhr den  Menschen  die  Ehre,  von  der  einen  oder 
anderen  geküßt  zu  werden.  Die  Kunst  kam  stets 
nur  zu  wenigen.  Und  dies  galt  von  jeher  schon  als 
ihr  äußeres  Wahrzeichen  zur  Unterscheidung  vom 
Handwerk. 

In  keinem  Zweige  übersteigt  aber  die  Nach- 
frage so  sehr  das  Angebot,  ich  meine  das  quali- 
fizierte Angebot,  wie  in  der  Bühnenkunst.  Der 
deutsche  Theateralmanach  zählt  rund  18  000  Schau- 
spieler auf.  Es  ist  nun  schlechthin  undenkbar,  daß 
unser  deutsches  Volk,  das  aus  seiner  Natur  heraus 
an  schauspielerischen  Individualitäten  gar  nicht  ein- 
mal so  großen  Überfluß  hat,  nur  annähernd  diesen 
Bedarf  zu   decken   vermag. 

In  der  Tat  gehört  denn  auch  nicht  viel  mehr 
als  der  bloße  Entschluß  dazu,  heutzutage  Schau- 
spieler zu  werden.  Ich  zitiere  hier  I  f  f  I  a  n  d  :  ,,Der 
eine  sucht  in  der  theatralischen  Kunst  einen  be- 
quemen Zufluchtsort  für  seine  Gefühlsschwelgerei 
vor  der  Härte  eines  bürgerlichen  Verhältnisses,  der 
zweite  eine  angenehme  Befriedigung  seiner  Eitel- 
keit,  der  dritte   einen   leichten    fröhlichen    Erwerb 
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und     einen    Spielraum     für    seine    abenteuerliche     "^ 
Laune.** 

Was  hinter  den  Coulissen  alles  zusammentrifft, 
haben  wir  uns  in  einem  früheren  Kapitel  schon 
vor  Augen  geführt.  Der  Schauspielerstand  kann 
daher,  selbst  wenn  man  von  dem  Chor-  und  Sta- 
tistenpersonal einmal  ganz  absieht  und  nur  die 
Solokräfte  berücksichtigt,  gar  kein  einheitliches 
und  zwar  höheres  gesellschaftliches  Forum  erzie- 
len. Das  Durchschnitts-Niveau  ist  vielmehr  ein 
erschrecklich  tiefes. 

In  diesem  Sinne  soll  es  besonders  an  kleineren 
Theatern  noch  oft  recht  schlimm  hergehen.  Das 
Duzen  ist  beispielsweise  an  Provinzbühnen  und 
hauptsächlich  bei  den  älteren  Komödianten  noch 
heute  ziemlich  verbreitet  —  als  ein  letzter  Rest  des 
alten  wandernden  Banden- und  Schmierentums,  wo 
sich  die  ganze  Gesellschaft  wie  eine  große  Familie 
fühlte.  Auch  über  Eifersüchteleien,  Intriguen  und 
ähnliches  wissen  Eingeweihte  sehr  böse  Dinge 
zu  berichten. 

Jeder  Schauspieler  ist  sich  eben  selbst  Gott  und 
allein  Gott:  er  duldet  keine  Götter  oder  —  Götzen 
neben  sich. 

Mit  diesen  gewiß  stichhaltigen,  mehr  äuße- 
ren gesellschaftlichen  Momenten,  sind  es  aber 
doch  wohl  noch  i  nnere,  aus  der  Schauspielkunst 
selbst  ablesbare  Gründe,  die  die  verhältnismäßig 
geringe  soziale  Wertschätzung  der  Bühnenmitglie- 
der bedingen. 
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Die  Ansicht,  daß  der  Schauspieler  deshalb  nicht 
die  bürgerliche  und  gesellschaftliche  Achtung  ge- 
nießen könne,  weil  er  mit  der  ihm  von  Gott  ge- 
gebenen Persönlichkeit  ein  freches  Gaukelspiel 
"treibe  —  weil  er  sein  eigenes  Ich,  das  göttliche 
Ebenbild,  den  Inbegriff  seiner  Ehre  und  damit  jede 
Selbstverantwortung  aufgebe,  um  heute  in  dieser, 
morgen  in  jener  Verkleidung  der  schau-  und  lust- 
gierigen Masse  Possen  vorzumachen  :  solch  törich- 
tes Geschwätz  trifft  man  in  so  kategorischer  Fassung 
heute  wohl  nur  noch  in  orthodoxen  Pfaffenkreisen. 

Man  vergebe  ihnen,  denn  sie  wissen  nicht, 
Avas  sie  —  und  was  die  Schauspieler  tun  .  .  .  die 
Schauspieler,  die  ihr  ganzes  Sein,  ihre  Gemüts- und 
Geisteskraft  und  dazu  schließlich  gar  noch  ihren 
eigenen  Leib  herleihen,  um  einer  idealen  Dichter- 
gestalt für  die  ästhetische  Erhebung  ihrer  Mitmen- 
schen  zu   Körper   und   Leben   zu  verhelfen!  .  .  . 

Aber  etwas  von  dieser  Anschauung  ist  doch 
wohl  —  wie  könnte  es  anders  sein  —  in  weitere 
Kreise  gedrungen  und  hier  auch  heute  noch  bis  zu 
gewissem  Grade  lebendig.  Die  Leute  können  sich 
nur  schwer  von  der  Auffassung  trennen,  daß  die 
Kunst,  die  eine  Verstellung,  also  Entstellung  des 
eigenen  Körpers  zur  Grundbedingung  hat  —  daß 
der  Künstler,  der  gleichsam  unter  der  Suggestion 
eines  freien  Prinzips,  der  höheren  dichterischen  In- 
stanz, diese  Entstellung  und  Verstellung  mit 
seinem  Körper  selbst  vornimmt,  den  andern  Künst- 
lern gegenüber  minderwertiger  zu  erachten  ist,  die 
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ihr  Produkt  außer  sidi  erzeugen  und  die  leitende 
Idee  aus  sich  selbst  heraus  schöpfen. 

Womit  man  den  Schauspieler  nur  zu  leicht  be- 
lastet, ist  eben  die  Tatsache,  daß  bei  seiner  Wirk- 
samkeit Künstler  und  Kunstwerk  dieselbe  Per- 
sönlichkeit bedeuten  und  beide  durch  von  außer- 
halb an  sie  herantretende  Ideen  beherrscht  werden. 

Ein  anderer,  etwas  stärker  in  die  Augen  sprin- 
gender Grund  für  die  Minderachtung  der  Bühne 
liegt  wohl  in  der  KäuflichkeitdesTheater- 
genusses. 

Während  im  griechischen  Altertum  die  Spiele 
Kultushandlungen  waren  und  mit  der  Zeit  zu 
goßen  Volksfesten  auswuchsen,  an  denen  die  ge- 
samte Einwohnerschaft  bei  freiem  Eintritt  teil- 
nehmen durfte  —  Während  ebenso  im  Mittelalter 
die  gewaltigen  Mysterien  und  Moralitäten  zur  Ver- 
herrlichung der  Weihnachts-,  Oster-  und  Himmel- 
fahrtsfeiern vor  der  versammelten  Gemeinde  der 
betreffenden  Stadt  und  ihrer  umliegenden  Ort- 
schaften ebenfalls  ohne  Entgelt  für  Erbauungs- 
zwecke zur  Aufführung  kamen,  sind  unsere  heu- 
tigen Schauspielhäuser  reine  Vergnügungsstätten 
geworden,  deren  Genüsse  man  für  einen  bestimm- 
ten Geldpreis  einhandeln  kann. 

Und  während  in  der  Antike  die  Dichter  und 
ihre  Mäcene  selbst  die  Rollen  der  Schauspieler 
übernahmen,  —  während  im  Mittelalter  die  Weih- 
nacht- und  Osterspiele  sogar  von  den  Geistlichen 
inszeniert  und  von  den  Bürgern  und  Studenten  dar- 
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gestellt  wurden,  haben  wir  es  heutzutage  fast  aus- 
schließlich mit  Berufskomödianten  zu  tun,  die  sich 
für  eben  jenen  Geldpreis  einer  belustigungssüch- 
tigen Menge  preisgeben  und  all  ihre  Launen  über 
sich  ergehen  lassen  müssen. 

Dieser  allgemeinen  Mißachtung  hat  sich  nun 
auch  der  Staat  angeschlossen  und  damit  dem  gan- 
zen Stande  seine  ohnehin  wenig  beneidenswerte 
Stellung  noch  mehr  erschwert. 

Das  Schauspielen  ist  noch  heute  keine  staatlich 
anerkannte  Kunst.  Während  sich  die  Museen  für 
Malerei  und  Bildhauerkunst,  die  Denkmäler  und 
andere  öffentliche  Kunstwerke  und  Kunstanstalten 
regelmäßig  liebevollen  Interesses  und  namhafter 
Zuschüsse  von  Regierungswegen  erfreuen,  hat 
man  bis  heute  gerade  den  Kunstzweig,  der 
sicherlich  bei  weitem  die  größte  soziale  Wichtig- 
keit für  die  geistigen  Bedürfnisse  des  Volkes  be- 
ansprucht, ganz  unbeachtet  gelassen. 

Die  staatliche  Fürsorge  des  Theaterwesens  er- 
streckt sich  ausschließlich  auf  eine  polizeiliche 
Kontrolle  zur  Vermeidung  von  Verstößen  gegen 
die  öffentliche  Ordnung  und  gegen  die  Sittlich- 
keit und  zur  Ausschließung  minderwertiger  Ele- 
mente unter  den  Bühnenleitern:  also  auf  die  Zen- 
sur und  auf  die  Konzessionierung.  Dabei  steht  die 
Theaterunternehmung  schlechtweg  unter  „Gewer- 
bebetriebe". 

Um  die  Schauspieler  kümmert  sich  der  Staat 
überhaupt  nicht.  Wo  und  wie  sie  sich  heranbilden, 

16* 


—  244  - 

scheint  ihm  offenbar  gleichgültig  zu  sein.  Sehr 
bezeichnend  ist  es,  daß  die  Bühnenkünstler  bis 
vor  kurzem  vielfach  keine  Orden  bekamen.  Man 
traute  ihnen  nicht.  So  ungefähr  hat  sich  Kaiser 
Wilhelm  I.  zu  Friedrich  Haase  geäußert. 

Was  Seydelmanri  derzeit  über  seinen  Stand 
sagte,  hat  auch  für  uns  seine  Gültigkeit  behalten : 
„Noch  heute,  wie  zu  Lessings  Zeiten,  haben  wir 
nur  Leute,  die  Komödie  spielen,  und  eine  Schau- 
spielerei, sei  dies  nun  eine  K.  K.  oder  nur  eine  ein- 
fache K.  oder  eine  städtische  . . .  Von  einer  Schau- 
spieler kun  st  —  nicht  bloß  auf  dem  Papier  — 
nein,  auch  in  Fleisch  und  Blut  und  frischer  Tat 
kann  erst  dann  die  Rede  sein,  wenn  es  den  För- 
derern und  Pflegern  alles  Guten  und  Schönen, 
wenn  es  den  Machthabern  gefallen  wird,  ein  auf- 
merksames Auge  auf  den  Zustand  der  Bühne  zu 
werfen  und  Schauspieler  heranbilden  zu  lassen  wie 
Maler  und  Musiker." 

So  lange  sich  der  Staat  nicht  dazu  versteht, 
auch  den  Schauspiel-Eleven  eine  Anzahl  von  ange- 
messenen Lernstätten  anzuweisen  —  nachdem  er 
alle  übrigen  Kunstzweige  mit  großen  jährlichen 
Budgets  und  pompösen,  zweckvoll  eingerichteten 
Palästen  zur  Schulung  ihrer  Jünger  bedacht  hat  — 
so  lange  müssen!  die  durchschnittlichen  Leistun- 
gen der  deutschen:  Bühne  notwendigerweise  so  tief 
im  Handwerk  stecken  bleiben,  wie  dies  gegen- 
wärtig zum  Ekel  aller  für  reine  und  freie  Höhen- 
kunst empfänglichen   Theaterfreunde   der   Fall   ist 
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—  so  lange  kann  auch  die  öffentliche  Wertung- 
von  Schauspielkunst  und  Schauspiel- 
kunst! er  nicht  sonderlich  steigen.  Vielmehr 
wird  allenthalben  die  bisherige  Minderschätzung 
von  Bühne  und  Bühnengenossen  im  großen  und 
ganzen  weiter  bestehen  und  das  tief  gewurzelte 
Gefühl  auch  ferner  vorherrschen,  daß  der  Thespis- 
Karren  allerhöchstens  nur  als  eine  Art  von  An- 
hängsel im  Schlepptau  des  großen  Kulturtrains 
mitgeführt  wird. 


Im  gleichen  Verlage  erschien  von 

CARL  HAGEMANN: 

Regie«    ^^^  Kunst  der  szenischen  Darstellung.    2.  Auflage. 

Wenn  der  Verfasser  in  seinem  Vorwort  in  großer  Bescheidenheit  sagt,  er 
wollte  nur  einen  Orientierungsplan  fürs  Publikum  geben  um  dessen  Unwissenheit  über 
bühnentechnische  Dinge  aufzuklären,  so  irrt  er.  Er  hat  weit  mehr  getan  !  Er  hat  für 
alle  Bühnenfachleute  ein  unentbehrliches  und  längst  ersehntes  Werk  ge- 
schrieben, das  für  jeden  Theaterdirektor,  jeden  Regisseur  und  für  die  Schauspieler 
eine  notwendige  und  nicht  genug  zu  schätzende  Lektüre  sein  wird. 
Berliner  Musik-  und  Theaterzeitung. 

Hagemanns  „Regie"  ist  in  Inhalt  und  Form  eine  ganz  außerordentlich 
vollkommene  und  schöne  Arbeit;  dieses  Buch,  in  dem  kein  Wort  zu  viel  und 
keines  zu  wenig  steht,  mutet  den  gebildeten  Leser  wie  eine  einzige  vortrefflich  ent- 
wickelte Paraphrase  des  im  Vorworte  angeschlagenen  Gedankens:  „Kunst  kommt 
eben  vom  Können"  an.  LeipzigerZeitung. 

Aus  der  nicht  zu  knappen  und  immer  noch  wachsenden  Literatur  über 
Theaterdinge  ist  mir  kein  zweites  Werk  neuester  Zeit  bekannt,  daß  so  belehrend 
und  klärend  für  alle  ander  Entwickelung  des  deutschen  The- 
aters   teilnehmenden    Personen  zu  wirken  berufen  ist,    wie   dieser  Band ! 

Hamburger    Fremdenblatt. 

Eine  solche  Arbeit  gab  es  in  der  reichhaltigen  Theaterlitcratur  noch  nicht 
und  man  muß  Dr.  Hagemann  dankbar  dafür  sein,  daß  er  dieses  Werk  geschrieben 
hat.  Es  ist  eine  sehr  klare  und  anregende  Arbeit,  die  gewiß  nicht  nur 
den  direkt  Beteiligten,  sondern  auch  den  Gebildeten,  die  sich  für  das  Theater  über- 
haupt interessieren,  willkommen  sein  wird.  Essener  Volkszeitung. 

Oper  und  Szene«  Aufsätze  zur  Regie  des  musikalischen 
Dramas. 

Dieses  Buch  beschränkt  sich  nicht  nur  auf  theoretische  Erörterungen,  es  geht 
auch  auf  die  praktische  Ausführung  der  Regieprobleme,  wie  sie  ist  und  wie  sie  sein 
sollte,  ein  und  bildet  so  einen  wirklich  nützlichen  Bera{er  für  alle  an 
der  Aufführung  Beteiligten,  in  erster  Linie  für  den  Spielleiter.  Gegen  Tradition  und 
Schlendrian  geht  Hagemann  mit  aller  Schärfe  vor  und  es  wäre  nur  zu  wünschen, 
daß  seine  Stimme  auch  gehört  würde.  Es  gibt  überhaupt  keine  Frage  der  Oper- 
inszenierung, die  in  dem  Buche  nicht  berührt  würde,  und  die  praktische  Kritik,  die 
hier  geübt  wird,  könnte  an  kleinen  und  großen  Bühnen  viel  Gutes  wirken.  Möchte 
das  Buch  viel  Leser  finden !        Deutsche  Bühnengenossenschaft. 

Hagemann  spricht  mit  eindringendem  Verständnis  von  der  behandelten  Sache; 
seine  Urteile  sind  treffend,  seine  Ratschläge  zu  billigen.  Es  ist  nur  zu  wünschen, 
daß  sie  auf  fruchtbaren  Boden  fallen,  daß  Theaterleiter  sie  lesen  und 
befolgen!  Sehr  innteressant  und  nützlich  sind  sie  auch  für  Opernkritiker  von 
Fach  und  aus  Liebhaberei.  Schlesischc  Zeitung,  Breslau. 

Ein  Buch,  aus  dem  alle,  die  der  Bühnenkunst  ernste  Teilnahme  entgegen- 
bringen, reiche  Belehrung  und  Anregung  schöpfen  mögen.  Im  allgemeinen  einleitenden 
Teil  werden  die  Grundzüge  in  der  Spielleitung  der  Oper  erörtert;  im  zweiten  Teil 
werden  die  Grundsätze  am  lebendigen  Beispiel,  an  den  Festspielveranstaltungen  von 
Bayreuth,  Wiesbaden,  Köln,  München  geprüft.  Im  Anhang  wird  die  Szenenkunst  der 
Pariser  Oper  und  des  Harzer  Eergtheaters  besprochen.  So  kommt  in  Hagemanns 
Buch  eine  Fülle  von  hochwichtigen  Bühnenfragen  zur  Sprache,  die 
allseitige  Teilnahme  verdienen.  Die  Aufmerksamkeit  der  Künstler  und  Zuschauer 
wird  auf  die  Hauptsache  gelenkt,  auf  die  unerlässlichen  Vorbedingungen  und  Grund- 
lagen einer  stilgemäßen  dramatischen  Aufführung. 

Rheinisch-Westfälische  Zeitung. 


Dialoge  über  Kultur  und  Kunst. 


Hagemann  zeigt  sich  hier  von  einer  neuen  Seite,  er  kommt  als  Plauderer,  der 
in  fein  ziselierter  Sprache  belehrend  und  amüsant  reizvolle  Bei- 
träge zur  künstlerischen  Kultur  spendet.  Das  köstliche  Buch  wird  den 
vielen  Freunden  des  Verfassers  sehr  willkommen  sein. 

Badische  Landeszeitung. 

Das  ist  ein  köstliches  Buch,  bei  dessen  Lektüre  man  sicli  in  allerbester 
Gesellschaft  befindet,  das  man  mit  einem  Aufatmen  tiefer  Befriedigung  aus  der  Hand 
legt.  Man  hat  mehr  als  eirmal  das  Gefühl,  als  höre  man  diese  feingeistigen 
Dialoge,  und  das  beweist  ihre  Echtheit.  Der  Verfasser  ist  ein  feiner  Kopf,  der  über 
Kultur  und  Kunst  schreiben  darf,  weil  er  selbst  ein  echter  Kulturmensch  ist. 
Ob  er  nun  über  einen  künstlerischen  Abend  plaudert,  oder  in  dem  Dialog  „Ein  Mensch" 
den  tiefsten  Fragen  des  Lebens  und  Glückes  im  Leben  nachspürt,  ob  er  das  ewige 
Thema  vom  Verhältnis  zwischen  Mann  und  Weib  mit  feinem  Empfinden  behandelt, 
von  „Körper  und  Kunst"  ein  ernsthaftes  Kapitel  bringt,  oder  seine  Gedanken  über 
Kultur  und  Kunst  im  Rahmen  kleiner,  flott  hingestrichelter  novellistischer  Bilder 
ausspricht,  —  immer  weiß  er  zu  fesseln,  anch  zum  Nachdenken  anzuregen,  was  ich 
geneigt  bin  in  diesem  Falle  für  das  wichtigste  zu  halten.  Ueber  manchem  Stück  der 
Sammlung  liegt  ein  Hauch  feiner  Ironie.  Die  „Dialoge"  sind  das  Werk  eines 
Kulturmenschen  für  Kulturmenschen.  Vornehm  wie  der  Inhalt  ist  auch  die  Ausstattung; 
man  erlebt  hier  in  jeder  Beziehung  die  beglückende  „Freude  am  Buch". 

Leipziger  Neueste  Maehrichten. 


Wilhelmine  Schroeder- Devrient.    Eine  Mono- 

■—        graphie. 

Ein  Stück  Kraft-  und  Biedermeierzeit  schildert  uns  Carl  Hagemann  in  dem 
Buch  über  Wilhelmine  Schroeder-Devrient.  Hier  haben  sich  einmal  Neigung  und 
Können  so  glücklich  vereinigt,  daß  ein  Bild  zustande  kam,  dem  man  schlechthin 
nichts  hinzv  fügen  kann,  dem  man  aber  auch  nicht  einen  einzigen  Zug  entreißen  darf. 
Hier  heißt  es:  Kommt  her  und  schaut!  Es  gibt  ja  auf  allen  Gebieten  Darsteller  — 
und  der  Biograph  ist  in  diesem  Sinne  Künstler,  auch  er  bringt  ein  durch  sein  Tempe- 
rament gesehenes  Stück  Natur  -  deren  Werke  so  bis  ins  Einzelne  individuell  durch- 
feilt wird,  daß  man  nur  in  Gleichnissen  von  ihnen  sprechen  kann.  Dieses  oder  jenes 
daran  bemerken  und  nennen,  hieße  ihnen  Unrecht  tiin,  sie  sind  nun  einmal  aus  einem 
Guß  und  jedes  Lichtfleckchen  und  jeder  Schattenriß  gleich  wichtig.  So  ist  es  Hage- 
mann hier  gelungen,  eine  schon  in  ihrer  Zeit  viel  umstrittene  Künstlerin  wie  eine  licfit- 
zehrende,  feinadrige  Marmorbüste  aus  den  Dokumenten  und  Bildern  ihrer  Zeit  heraus 
nachzubilden.  Rheiniseh-Wes  tf  älisch  c  Zeitung. 

Aufgaben  des  modernen  Theaters. 


heilen,  keine  Utopien  machen  sich  breit.  Besonnen  stellt  sich  Hagemann  die  Frage: 
was  fehlt  unserm  modernen  Theater  und  welches  sind  seine  Aufgaljcn  ?  und  besonnen 
beantwortet  er  sie.  Das  ist  das  Beste  an  Hagemanns  Buch  und  an  seinem  ganzen 
Wirken :  diese  prächtige  frische  Kraft,  mit  der  er  sich  der  Probleme  bemächtigt, 
und  die  Freude  am  wirkenden  Leben  einer  Gegenwart,  die  sich  nicht  vor  der  Ver- 
gangenheit zu  fürchten  und  zu  schämen  braucht.  Die  Nation. 


CARL  HAGEMANN 

ist  auch  Herausgeber  der  Nonographiensammlung 

Das  Theater 

mit  vielen  Kunst-  und  Facsimilebeilagen  /  Buchschmuck  und 

Einband  von  E.  M.  Lilien  /  Vornehm  ausgestattet  in  elegantem 

Taschenformat:  jeder  Band  kartoniert  M  1.50,  in  schmiegsamem 

grünen  Lederband  M  2.50,  Luxusausgabe  in  Collinleder  M  10. — . 

Band     1.  Der  große  Schröder  von  Berthold  Litzmann 

Band    2.  Bayreuth  von  Wolfgang  Golther 

Band    3.  )oseph  Kainz  von  Ferdinand  Gregori 

Band    4.  Albert  rSiemann  von  Richard  Sternfeld 

Band    5.  Das  Wiener  Burgtheater  von  Rudolph  Lothar 

Band     6.  Adalbert  Matkowsky  von  Philipp  Stein 

Band     7.  Wilhelmine  Schröder-Devrient   von  Carl  Hagemann 

Band    8.  Sonnenthal  von  Rudolph  Lothar 

Band     9.  Die  Meininger  von  Karl  Grube 

Band  10.  Iffland  von  E.  A.  Regener 

Band  11.  Das  Cabaret  von  Hanns  Heinz  Ewers 

Band  12.  Goethe  als  Theaterleiter  von  Philipp  Stein 

Band  13.  Mitterwurzer  von  J.  J.  David 

Band  14    Das  Theätre  fran9ais  von  Moeller  van  den  Brück 

Band  15.  Die  Schaubühne  der  Zukunft  von  Georg  Fuchs 

Band  16   Siegried  Wagner  von  C  Fr.  Glasenapp 

Band  17.  Aufgaben  des  modernen  Theaters  von  Carl  Hagemann 


„Seit  einiger  Zeit  sieht  man  in  den  Auslagen  der  Buchhändlerläden  kleine 
heftartige  Bücher  in  grünem  Einband  und  rotem  Aufdruck;  ein  blauer  Kranz 
umschlingt  die  Titelinschrift.  Die  merkwürdige  Farbengebung  zieht  unwillkürlich 
den  Blick  des  Passanten  auf  die  Bücher,  die  meist  reihenweise  geordnet 
daliegen  „Das  Theater",  so  liest  man  halb  verwundert,  halb  interessiert, 
und  ehe  man  sichs  versieht,  ist  man  in  den  Laden  eingetreten  und  hat  ein 
Bändchen  erstanden.  Ein  Blick  auf  das  Innere  bringt  eine  angenehme  Ent- 
täuschung, denn  auf  gutem,  starkem  Papier  steht  der  Text  in  großen  und 
klaren  Buchstaben.  Hier  ist  nichts  absichtlich  oder  sonderlich,  hier  ver- 
einigt sich  vornehmer  Druck  und  anregender  Inhalt  zum  höchst  lobenswerten 
Ganzen  :  Monographien  von  verschiedenen  bewährten  Fachleuten  und  Literaten 
verfaßt,  die  uns  die  hervorragendsten  Theaterleute  in  Wort  und  Bild  vor- 
führen. Den  Illustrationen  ist  gleichfalls  feinste  Ausführung  zuteil  geworden. 
Die  Titel  und  die  Namen  der  Verfasser  lassen  schon  auf  den  Ernst  und  den 
geistigen  Wert  des  Unternehmens  schließen."  Hamburger  Nachrichten. 


E.  Fcchners   Buchdruckerei   (H.  Scholz)  Guben. 
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